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वक्तव्य 


अन्य क्षेत्रों की भाँति आलोचना के क्षेत्र में भी इस विषय के पश्चिमी 
साहित्यों से हिंदी ने बहुत कुछ ग्रहण किया है और अब भी कर रही है, पर अभी 
तक पाश्वात्य आलोचना के सिद्धान्तों का कोई आमाणिक प्रंथ प्रकाश में नहीं 
आया | इसी अभाव की पूत्ति के लिए एकेडेमी ने इस अंथ को प्रकाशित किया है । 

पुस्तक के विद्वान लेखक बहुत दिनों से यह विषय प्रयाग विश्वविद्यालय की 
उच्चतम कक्षाओं में पढ़ाते रहे हैं, अतः आप इस पर लिखने के सबंधा अधिकारी 
हैं। पाश्चात्य सिद्धांतों की विवेचना के साथ-साथ तुलनात्मक ढंग से भारतीय 
सिद्धांतों के दे देने के कारण पुस्तक और भी उपादेय हो गई है। 

अस्तुत विषय पर पुस्तक लिखवाने के लिए कोटे आवू वाड्‌स, फ़तेहपुर:ने 
एकेडेसी को १२००) दिए थे, जो पारिश्रमिक के रूप में लेखक को भेंट किए गए 
हैं । हम दाता के प्रति अत्यंत कृतज्ञ हैं । 

आशा है पुस्तक एक बहुत बड़े अभाव की पूर्ति करेगी । 


हिंदुस्तानी एकेडेमी धीरेंद्र ब्मो 
उत्तर प्रदेश, इलाहाबाद मंत्री तथा कोषाध्यक्ष 
जूलाई, १६५२ 


भूमिका 


व्यक्तियों की रुचि भिन्न होती है, अवृत्ति भिन्न होती है, उचित ओर अनुचित का ठीक 
सब को ज्ञान नहीं रहता है | इसलिये अध्ययन और शिक्षा की आवश्यकता होती है | इस 
शिक्षा की अपेक्ता सब को रहती है । कुछ विरले लोकोत्तर प्रतिसा रखने वाले होते हैं जिनकी 
नैसर्गिक शक्ति उन्हें ऊँचे से ऊँचे शिखर तक पहुँचा देती है। परन्तु जैसे ओर शास्त्रों में-- 
गरित में, इतिहास में, राजनीति में, विज्ञान में--अध्ययन और अभ्यास आवश्यक है, 
उसी प्रकार काव्य-शाखर में भी। संसार के सभी देशों में जहां भी साहित्य की रचना 
हुई है, वहाँ ऐसी पुस्तकें लिखी गई हैं जिनमें यह बताया गया है कि रचना केसे होती है 
और क्यों होनी चाहिये, उत्तम रचना किसे कहते हैं, रचना को दोषों से केसे बचाया जा 
सकता है, इत्यादि, इत्यादि | साहित्य-मीसांसा पर ग्रीस, इटली, जमनी, फ्रांस, इडलेंड में 
अनेक पुस्तक लिखी गई हैं, ओर भारत में तो इस विषय में महत्वपूर्ण ग्रन्थों की संख्या 
बहुत है । हमारे पुराने शिष्य ओर मित्र श्री लीलाधरजी गुप्त ने बहुत वर्षो के परिश्रम ओर 
अध्यवसाय से प्रस्तुत ग्रन्थ लिखा है | विश्वविद्यालय में पश्चिसीय साहित्यशासत्र का बहुत 
दिन से गुप्तजी बड़ी योग्यता से अध्यापन कर रहे हैं | इस ग्रन्थ में इनका उस अनुभव 
और गूढ़ अध्ययन का परिचय मिलता है । 


साहित्य में क्या गुण हैं, क्या दोष हैं--इसी की समीक्षा आलोचना है | रस, अलझार, 
वक्रोक्ति, ध्वनि, कल्पना, रीति, इत्यादि अनेक वादों को लेकर बहुत शाख्त्राथ हो चुका है । 
गुप्तजी ने आलोचना का यथाथ क्षेत्र निधारित किया हे और उसका इस प्रकार विभाजन किया 
है; :---( १ ) रचनात्मक आलोचना; ( २ ) व्याख्याव्मक आलोचना; और ( ३ ) निर्णयात्मक 
आलोचना | आइ० ए० रिचड्स के सिद्धान्त से गुप्तजी सहमत हैं| इस सिद्धान्त को उन्होंने 
सृत्ररूप में यों लिखा है : 

(१ ) कलाकृति में व्यक्तित्व हो | 

( २ ) कल्लाकृति का अनुभव मूल्यवान्‌ हो | अनुभव के एकीकृत तत्तों में 
जितनी विभिन्नता हो, कृति उतनी ही मूल्यवान्‌ होगी । 

(३ ) ध्यानन्योग की अवस्था में कल्ाकृति का रूप कलाकार और माध्यम 
के सम्मिश्रण द्वारा बिना किसी प्रकार की' रुकावट की सफलता से 
निकला हो | कल्लाकृति से हमें श्रपनी निर्मायक भ्रव्ृत्ति की तुष्टि 
प्रतीत हो । 


( ८ ) 


( ४ ) कलाकृति में व्यापकता हो । उसमें सामाजिक भमंकार हो और सब॑ 
संस्कृत सहृदयों को उसकी प्ररणा हो । 

( ९ ) कल्लाकार को रचना-कौशल पर पूरा अधिकार हो | वह रूपाव्मक तत्वों 
को विषयात्मक तत्तवों से ऐसा उपयुक्त करे कि दोनों का पार्थक्य नष्ट 
हो जाय । 

आज कल तथाकथित कलाकार और समालोचक श्टछुलाओं से अपने को मुक्त करना 
चाहते हैं | मैंने स्वयं कई वर्ष पूं लिखा था--“लेखक पर किसी प्रकार का कृत्रिम नियंत्रण 
अनुचित और हानिकारक है. । उच्चकोटि की कला मानव के हृदय का बाह्य रूप है और किसी 
के हृदय १२ किसका अधिकार है! कला मनुष्य की भावना से उत्पन्न होती है | भावना को 
वश में कौन ला सकता है ! कविता में चित्त का उत्साह, उम्लंग, येदना, आनन्द, विषाद, 
सन्निहित रहता हे, स्वप्नों की कलक मिलती है, भोत्रों की विलक्षणता है, विचारों की 
विशालता हे--इनको किसी वाद में जकड़ देना भयावह है। क्षुद्र नदी की धारा तो रोकी 
जा सकती है, सागर पर आधिपत्य कैसा १” फिर भी, शब्दों का ज्ञान, कोमल खरों का ज्ञान, 
पुराने अन्थों का ज्ञान, इतिहास का ज्ञान, समसामयिक प्रगतियों का ज्ञान, तो 
साहित्यकार के लिये आवश्यक है. | इसी अकार समालोचक के पास भी साहित्य के परखने' 
के लिए अ्रपनी कसौटी होनी चाहिये | 


श्री गुस्जी की पुस्तक का मैं हृदय से स्वागत करता हूँ । 


३०-६-५२ अमरनाथ मा 


प्रेवचर्न 


लगभग बाईस वर्ष हुए होंगे जब प्रयाग विश्वविद्यालय में आलोचना का विषय पहले 
ही पहल बी० ए० आऑनर्स और एम्॒० ए० के पाज्यक्रम में सम्मिलित हुआ था | दब अंग्रेज्नी 
विभाग के तत्कालीन प्रधान पं० अमरनाथ भा ने इस विषय पर दोनों कक्षाओं को भाषण 
देने के लिये मुझे ही नियत किया था। यद्यपि मैने दर्शन कभी किसी भी परीक्षा के लिये 
नहीं पढ़ा था, फिर भी अपनी रुचि की तुष्टि के लिये जब मुझे अवकाश मिलता था, 
अव्यवस्थित रूप से यह विषय पढ़ता रहता था | अंग्रेज्ञी-साहित्य के अध्ययन में मुझे 
आलोचना अधिक आकर्षित करती थी । आलोचना के अध्ययन में मुझे अपनी दशनशाद्र- 
संबंधी रुचि की तुष्टि भी हो जाती थी। इसी कारण जब प्रधान ने मुझे आलोचना पर 
भाषण देने के लिये कहा, तो मुझे असाधारण सुख को अनुभूति हुईं। मैने समझ लिया 
कि अब मुझे साहित्य, कला, और सौन्दर्य शास्त्रों के अध्ययन का अवकाश मिला है | 


मेरे भाषणों का आधार मुख्यतः पाश्चात्य, विशेषतः अंग्रेज़ी साहित्यालोचना का 
इतिहास था। परन्तु इन भाषणों के प्रवेशनाथ मैंने पहले साल एक भाषण पाश्चाद्य 
साहित्यालोचन के सिद्धान्तों पर दिया था | पीछे से इस भाषण में मैने परिवर्तन की बड़ी 
गुज्ञाइश पाई | दूसरे साल वही एक भाषण तीन भाषणों का विस्तार पा गया। धीरे-धीरे 
इस विषय के भाषणों को संख्या बढ़ती गई । संख्या-बृद्धि में एम्‌० ए० की परीक्षा के लिये 
निर्धारित पाव्यक्रम में आलोचना-सिद्धान्तों के समावेश ने भी बड़ी सहायता दी । कुछ वर्षों' 
में मेरा पहला भाषण इस पुस्तक का रूप पा गया। इस प्रकार, मेरी यह पुस्तक आलोचना 
के इस सिद्धान्त की पुष्टि करती है कि कृति का रूप कृतिकार के सामने पहले से ही 
उपस्थित नहीं होता । पहले वह बीज के ही रूप में होता है और फिर धीरे-धीरे वह 
निर्माणात्मक प्रेरणा के प्राचल्य से आंतरिक और वाह्य क्रियाओ्रों और प्रतिक्रियाओं के द्वारा 
अपने पूर्ण विस्तार को पहुँचता है । 


मेरे पाश्चात्य साहित्यालोचन के सिद्धान्त-प्रतिपादन में संसक्रत और हिन्दी की आलोचना 
का कोई उल्लेख न था। परन्तु जब मुझे हिन्दुस्तानी एकेडेमी की ओर से पाश्चात्य 
साहित्यालोचन के सिद्धान्तों पर एक पुस्तक लिखने का आमंत्रण मिला तो मुझे यह 
सूझ्ा कि यदि प्रत्येक सिद्धान्त के संबंध में मै संस्कृत और हिन्दी के आलोचनाव्मक विचार 
ओर उनका ठुलनात्मक मूल्यांकन भी प्रस्तुत करू तो पुस्तक की उपयोगिता और भी बढ़ 
जायगी । इसी उद्देश्य से मैने प्राच्य आलोचनात्मक विचार भी दिये हैं। ये विचार प्रायः 
वे ही हैं जो इस अध्ययन में मुक्के अपने कुछ साहित्यिक मिन्नों की सहायता से मिल सके । 


( २ ) 


पांश्चात्य और प्राच्य अलोचनांश्रों की तुलना से मुझे यह प्रतीत हुआ है कि प्रांच्य॑ 
आलोचना जीवन की आलोचना से इतनी संबंधित नहों है जितनी पाश्चात्य आलोचना। 
प्राच्य आलोचना अधिकतया साहित्य से ही संबंधित है और इस ज्षेत्र में भी विशेषतया 
वाग्मितात्मक है। जब कोई पाश्चात्य आलोचना का पाठक संस्कृत के अलंकारशास्रों का 
अध्ययन करता है तब उसकी दृष्टि के सम्मुख सहसा एरिस्टॉटल की 'रैटरिक, सिसरो की 
डे ओ रेटोरे', किए्टीलियन की 'इन्स्टीट्यूटस ऑफ़ ऑरेटरी?, विल्सन की “दि आठ अकि 
शैटरिक', और हैनरी पीचम का गार्डन श्रॉफ़ एलोक नस” आ जाते हैं। इन सत्र के उद्दश्य 
अनौपनिषदिक और अभ्यासात्मक तो हैं, किन्तु अधिक वैज्ञानिक और आलोचनात्मक नहीं । 
यही दशा संस्कृत के अलंकारशास््रों की है। पाश्चात्य साहित्यालोचना प्रारम्भ से ही 
जीवन को आलोचना से संबंधित रही है। ञ्ञोंटो, लॉज्ञायनस, पोप, कोलरिज और 
आनल्ड की आलोचनाएँ इस मत को पृष्ट करती हैं। हाँ, रस और ध्वनि के सिद्धान्‍्तों 
के प्रतिपादन में प्राव्य आलोचना अपनी पराकाष्ठा को पहुँच जाती है। अमिनवगुत्त ने 
ध्वनि सिद्धान्त की जो व्याख्या की है उस पर कीथ ने यह लिखा है :-- 


“अब रस के महत्त्व का पूर्ण विवेक हो गया है, और उस रीति का, जिससे कविता या 
नाटक पाठक या समाज पर अपना प्रभाव डालते हैं, पूरा बोध हो गया है | रस का विवेक 
अनुमान की किसी पद्धति से नहीं हो सकता; उसके सम्भाव्य का केवल यही कारण है कि 
मनुष्य पूर्वकाल में रति इत्यादि भावों को अनुभव कर चुका है जिनके अवशेष संस्कारों के 
रूप में उसकी आत्मा में सुरक्षित है। जब पाठंक या समाज कविता या रंगमंच पर व्यक्त 
भावों और उनके परिणामों से प्रभावित होता है, तो वह उन्हें न ॒तों वाह्य ही समझता है, 
ओऔर न उन्हें कृति के नायक के योग्य ही समझता है और न उन्हें व्यक्तिगत अपना ही 
समभता है; वह उनका ग्रहण सर्वंगत रूप में करता है और इसी रूप में वह उनमें भाग 
लेता है, और चाहे कृति के नायक के भाव दुःखद भी हों, वह उनके प्रभाव में एक अद्भुत 
सुख की अनुभूति करता है। रस-धारण का रूप कभी-कभी अ्रस्पष्ट और दुर्बोध हो जाता है; 
परंतु कविता के आनन्द की तात्विक विशेषता व्यक्त करने का प्रयास अवश्य साहसपूर्ण है 
ओर किसी भाँति असमर्थ नहीं है [”* 
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रस का यही सिद्धान्त एरिस्टॉयल की “पोइटिक्स' में करुणा ( ट्रैजेडी ) की परिभाषा के 
चौथे खण्ड में सांकेतिक है। परिभाषा यह है :--- 

“करुण, तब, किसी ऐसे काय का अनुकरण है जो गम्भीर, समस्त, और किसी विस्तार 
का हो - ऐसी अलंकृत भाषा में जो भिन्न-भिन्न भागों में भिन्न-भिन्न रीतियों से चमत्कृत 
हो--वर्णुनात्मक रीति से नहीं बरन्‌ कार्यात्मक रीति से--और जो ( अनुकरण ) करुण 
और भय को जाणत करता हुआ इन भावों का संशोधन और विशिष्टीकरण करे | * 


इस परिभाषा में करेक्शन ऐंड रिफ़ाइनमेंट ( संशोधन और विशिष्टीकरण ) के लिए 
एरिस्टॉटल का शब्द कैथार्सिस है। इस शब्द के अर्थ-निर्णंय में प्रत्येक शताब्दी में 
बड़ा वादविवाद रहा है। सोलहवीं शताब्दी में कैथार्सिस के तीन अथ प्रचलित 
ये | पहला अर्थ निष्ठुरता का था; करुण दुःख और पग्रचण्डता के दृश्य दिखाकर दर्शक 
की करुणा और भय की प्रवणता को सह्य कर देता है। दूसरा अथ रेचन का था; जब 
सामाजिक नायक की उन कमज़ोरियों को देखता है जिनसे उसका पतन हुआ है तो उसे 
अपनी कमज़ोरियों का ध्यान हो जाता है और वह अपने आवेगों के दुःखद भाग से मुक्त 
होने का निश्चय करता है, और इस प्रकार अंत्वेंगीय संस्कृति के लिये वह उद्यत हो जाता 
है। तीसरा अर्थ होमियोपेथिक था; करुण सामाजिक की करुणा और भय की स्वाभाविक 
मनोदृत्तियों का अभ्यास के द्वारा प्रव्धन करके उन्हीं मनोदृत्तियों का संशोधन 
करता है। इस पिछले अर्थ की पुष्टि मनोविश्लेषण भी करता है। कैथार्सिस का अर्थ 
अंतर्वेगों का शोधन अब निश्चित ही है । करुण में घटनाएँ दुःखद होती हैं 
क्योंकि उनकी प्रेरणए करुणा ओर भय के प्रति होती है। परन्तु सफल कला में वे ही सुखद 
हो जाती हैं क्योकि वे कलात्मक आवेग की तुष्टि करती हैं। दुःखद घटनाएँ समस्त करुण 
में अपनो-अपनी ठीक जगह स्थित होने ।के कारण कल्रनात्मक मनन के विषय हो जाती 
हैं श्रोर जब कोई आवेग कल्पनात्मक मनन का विषय हो जाता है तो वह आवेग नहीं 
रह जाता; उसकी दुःखद्‌ संवेदना बिल्कुल चली जाती है। उसका साधारणीकरण हो 
जाता है। वह सवंगत हो जाती है, व्यक्तिगत नहीं रहती | इसी विशेषता के आ जाने से 
वह एस्थैटिंक सुख देने लगती है। साथ ही साथ करुण और भय की मनोदत्तियों को 
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निर्ममद्वार मिल जाने से उनका शोध भी हो जाता है। कैथार्तिम से एरिस्टॉग्ल का 
मतलब यही था और यही मतज्ब भरत मुनि का रस से मी प्रतीत होता है| यह बात भी 
ध्यान देने की है कि दोनों ने अपने सिद्धान्तों का प्रतिपादन नाटक के संबंध में ही किया 
है। भरत का 'नाग्यशासत्र' एरिस्टॉयल की 'पोइटिक्स? के पीछे का दी लिखा हुआ दोख 
पड़ता है। इस बात का निश्चय करना कि भरत पर एरिस्टॉटल का प्रभाव पढ़ा थाया 
वह स्वतंत्र रूप से इस सिद्धान्त पर पहुँचा, इतिहास के विशेषज्ञों का काम है। हम यहाँ 
यही कह सकते हैं कि दोनों ही अपनी-अपनी आलोचनात्मक प्रतिभा के बल से कलात्मक 
सुख का सार समझने में सफल हुए । 


इस पुस्तक के लिखने में मेरा ध्यान पूर्णतया आलोचनात्मक सिद्धान्तों की ओर ही 
रहा है। आलोचना के इतिहात था आलोचकों के अलग-अलग आलोचनात्मक मार्गों से 
मेरा उतना ही प्रयोजन रहा है जितना सिद्धान्तों के स्पष्टीकरण के लिए पर्याप्त था। मैने 
यूनान, रोम, मध्यकाल और पुनरुत्थान के इटली, फ्रान्स, जर्मनी, रूस, और अमेरिका की 
आलोचना के प्रमाण दिये हैं; परन्तु अंग्रेज़ी आलोचना के प्रमाण अधिक संझूया मे दिये 
हैं। कारण स्पष्ट है। मैं अंग्रेज़ी आलोचना से अधिक अभिज्ञ हूँ और हमारे देश का 
अंग्रेज़ी भाषा से अधिक संबंध भी रहा है और रहेगा भी । फिर, अंग्रेज़ी भापा इतनी 
समृद्धिशालिनी है कि किसी भी भाषा का कोई महत्वपूर्ण ग्रंथ इसमें प्रकाशन पाये बिना 
नहीं रहता है। 


इस पुस्तक का मुख्य प्रकरण चौथा है जिसका विषय निर्शयात्मक आलोचना है। मैं 
आलोचना का मुख्य कर्तव्य कला के मूल्यांकन को ही समभता हूँ | रचनात्मक और व्याख्या- 
त्मक आलोचनाञ्ों के प्रतिपादन में भी जो दूसरे और तीसरे प्रकरणों के विपय हैं, मैं 
बराबर उनकी तुलना निर्णयात्मक आलोचना से करता रहा हूँ। यही दृष्टिकोण पहले 
प्रकरण के विधयों के प्रतियादन में भी रहा है। कुछ विषय जैसे सौन्दर्य, कला, और साहिय 
के साधारण परिचय का होना मैने अपने पाठकों में पहले से ही समझ लिया है। 


इस पुस्तक में इतने ग्रन्थों ओर विद्वान लेखकों का उल्लेब् हुआ है कि पाठक मुझे 
पारिडत्याभिमानी कह सकते हैं । परन्तु मै निष्कपटता से बतलाना चाहता हैँ कि वस्तुतः बात 
घमणड की हैं नहीं । आदश पाणिडत्य तो यही चाहता है कि किसी पुस्तक या लेखक का 
उल्लेख तभो किया जाय जब उल्लेखक उस पुस्तक या उस लेखक को आदि से अन्त तक 
पढ़ चुका हो । मैंने अपनी व॒ष्टि के लिये पर्यात पुरतकें और लेखकों की रचनाएँ पढ़ी हैं 
किन्तु पर्यात पुस्तकों ओर लेखकों का उल्लेब दूसरे योग्य लेखकों के आधार पर भी किया 
है। आधुनिक संसार में जब॒ ज्ञान की इतनी बृद्धि हो चुकी है प्रत्येक लेखक ऐसा करने 
को विवश हो जाता है। 


हिन्दी में पारिभाषिक शब्दों के पाने में मुक्ले बड़ी कठिनाई हुई है। इस कठिनाई को 
दूर करने के लिये मैंने अंग्रेज़ी-संस्कृत और अंग्रेज्ञी-दिन्दी कोषों का सहारा लिया है। अपने 


( ५ ) 


साहित्यिक मित्रों को भी बराबर कष्ट देता रहा हूँ | फिर भी बहुत से शब्दों में पाठकों को 
कदाचित्‌ अस्ष्टता सी प्रतीत हो । मुझे बड़ी प्रसन्‍तता होगी और मैं बढ़ा कृतश् होऊँगा 
यदि कोई महानुभाव किसी स्थल में मुझे अधिक उपयुक्त शब्द का सुकाव देंगे। एक 
पारिभाषिक शब्द एस्थैटिक मुझे बराबर खटकता रहा है। एस्थैटिक शब्द का यूनानी अर्थ 
ग्रत्यज्ञीकरण ( पर्तंपूशन ) है ।फिर इस शब्द का प्रयोग सौन्दर्य के अत्यक्षीकरण 
के विशिष्ट अर्थ में हुआ; और फिर इस विशिष्ट अथ का साधारणीकरण सीन्दर्य की चेतना 
के अर्थ में हुआ । सौन्दर्य शब्द स्वयं कितने ही श्रथों में आता है। सौन्दर्य वह हैजों 
तात्कालिक सुश्व दे | सौन्दर्य व्यवस्था, परस्परानुरूप्य और सुसंगति है। सौन्दय अनेक्य में 
ऐक्य की अनुभूति है। सौन्दर्य वाह्य वस्ठुओं में उनकी उस सम्पूर्णता का, जिसका बोध 
मनुष्य को आंतरिक चेतना अ्रथवा वस्तुओं के रूपकी सूचना से होता है, न्‍्यून या 
अधिक दर्शन हैं। “सौन्दर्य हमारे और वस्तुओं के बीच में वह संबंध है जिसमें 
आते से वस्तुएँ हमारी निर्माणात्नक प्रेरणा की तुष्टि करती हैं। इस अंतिम 
अर्थ में जो हमें मान्य है सौन्दर्य मनुष्य से संबंधित हों जाता है । सौन्दर्य कला 
ही में होता है जो मनुष्य की रचना है; प्रकृति में नहीं होता | जब प्रकति में सौन्दर्य की 
अनुभूति होती है तो जिस वस्तु में हमें उसकी अ्रनुभूति होती है वह वस्तु हमारी निर्माणा- 
त्मक प्रेरणा की तुष्टि करती हुई प्रतीत होती है । प्रकृति मनुष्य के अनुरूप उस वस्तु को 
कलाकार होती है और उस दशा में हमारी र्वनात्मक प्रेरणा ओर प्रकृति की रचनात्मक 
प्रेरणा में तादात्म्य होंता है। एश्यैटिक थ्त्र ऐसे सौन्दर्य की मीमांसा के अर में ही प्रयुक्त 
होने लगा है। इस अर्थ को अ्रभिव्यक्त करने के लिये मैने एस्थैटिक के लिये कलामीमांशा 
शब्द का प्रयोग किया है। हिन्दी में प्रचलित शब्द सौन्दर्यशासत्र है। इसका प्रयोग एस्थै- 
टिक के लिये उन्हीं स्थलों में हो सकता है जहाँ हमारे मान्य अर्थ के अतिरिक्त दूसरे अर्थ 
मान्य हों । मैंने इस पुस्तक में एस्यैटिक को कलामीमांसा कहकर फिर एस्थैटिक शब्द का ही 
प्रयोग किया है। और भी दूसरे शब्द हैँ जिनके प्रयोग में पाठकों को श्रस्पष्टता का आभास 
होगा । मैने अंग्रेज़ी शब्द इमोशन के लिये अंतर्वेग का प्रयोग किया है क्योकि वह अन्दर से 
संचालित होता है। अंग्रेज़ी शब्द फ़ीलिड्न के लिये माव शब्द का प्रयोग किया है, परन्तु भाव 
शब्द को मैंने कहीं-क विचार के अर्थ में भी रखा दै, चतुर पाठकों को संदर्भ ही ठीक अर्थ 
की सूचना दे देगा। इसी प्रकार ग्रत्यय शब्द का प्रयोग मैने अंग्रेजी शब्द कन्सैप्ट के अर्थ मे 
किया है, परन्तु कहीं-करीं यदी शब्द अंग्रेज़ी के आइडिया के अ्रर्थ में भी प्रयुक्त हुआ है । अंग्रेज़ी 
के दो शब्द पर्सनैलिटी और इण्डीविजुएलिटी का भेद स्पष्ट है। मैने पर्सनेलिटी के लिये 
व्यक्तित्व का प्रयोग किया है ओर इण्डीविजुएलिटी के लिये वेशिष्ट्य का. । 

आलोचना जैसे गूढ़ विषय के प्रतिपादन में भाषा क्िष्ट ख्रोर संस्कृतमय हो ही जाती 
है | तथापि जहाँ तक मुझ से बन पड़ा है वहाँ तक मैने खड़ी बोली के उस रूप का प्रयोग 
किया है जो साधारण व्यवहार में मिलता है। उदू के शब्द और म॒हावरे जहाँ उपयुक्त 
होते दें वहाँ लाए गये हैं। 

इन भाषणों को पुस्तक के रुप में छपवाने की प्रेरणा मुक्े डा० झ्मरनाथ भा से मिली 


( ६ ) 


थी। परन्तु मैंने इन्हें अ्रंग्रेज़ी में इसलिये नहीं छुपाया था कि छपवाने के पश्चात्‌ भेरे विद्यार्थो 
मेरे भाषणों को विशेष ध्यान से न सुनते । डा० अमरनाथ भा के इस प्रोत्साहन के लिये 
मैं उनका अनुग्रद्दीत हूँ। अब तक पाश्चात्य आलोचना-सिद्धान्तों का कोई भी ग्रन्थ कदाचित्‌ 
हिन्दी में नहीं श्रा सका। मुझे; इसके लिये जो सत्प्रेरणा अपने मित्र डा० धीरेन्द्र वर्मा से 
मिली उसी का यह प्रथम फल है । हिन्दुस्तानी एकेडेमी से उनके द्वारा इस पुस्तक को लिखने 
के प्रस्ताव बिना शायद ही मै यह पुस्तक हिन्दी में लिखता | इसलिये यदि इस पुस्तक के 
द्वारा हिन्दी पाठकों को संतोष और सुख मिलता है तो वस्तुतः उसका बहुत बड़ा श्रेय, मेरे 
विचार से, श्री वर्मा जी को है। पुस्तक लिखने में मुम्हे अपने मित्रों से जो सहायता मिली है 
उसके लिये मैं उनका कृतज्ञ हूँ। प्रो० सतीशचन्द्र देव ने पहले तीन प्रकरणों को अंग्रेज़ी 
में पढ़कर अपने विचारों से मुझे लाभ पहुँचाया। इसके लिये मैं उनका आभारी हैँ । मैं 
डा० माताप्रसाद गुप्त का भी, जिनका कार्य पाठालोचन में प्रशंसनीय है, आभारी हूँ । उन्हीं 
की सहायता से मैने अपने पाठालोचन के अंश को अंतिम रूप दिया । विशेष रूप से मुझे 
चार महानुभावों से सहायता मिली है | डा० रमाशंकर शुक्ल 'रसाल? ने, जिनका नित्योपस्थित 
शान सराहनीय है, बड़ी सहृदयता से अपना अमूल्य समय आलोचनात्मक वादबिवाद के 
लिये मुक्के दिया | डा० ब्रजेश्वर वर्मा और डा० रामसिंह तोमर ने बहुत से आलोचनात्मक 
विषयों पर अपने विचार व्यक्त करने की ही मेरे ऊरर *कृपा नहीं की वरन्‌ उन्होंने बड़ी 
उदारता से मुझे ऐसी-ऐसी हिन्दी की पुस्तकें पढ़ने को दीं जिनकी सहायता के बिना इस 
पृश्तक का यह रूप न निकल पाता | इसके अतिरिक्त इन दोनों महानुभावों ने इस पुस्तक 
को बहुत से खलों में पढ़कर जहाँ-तहाँ अधिक उपयुक्त शब्दों को सूक भी दी। एतद््थ मैं 
इनका बड़ा ऋणोी हूँ। मैं डा० बाबूराम सक्सेना और महामहोपाध्याय डा० उमेश मिश्र 
का भी आभार स्वीकार करता हूँ। मिश्रजी ने मुझे संस्कृत आलोचना की कई त्र्च्छी 
पुस्तकें दीं और दोनों मद्ानुभावों ने कुछ विषयों पर परामर्श के लिये मुर्के अपना अमूल्य 
समय भी दिया। मै श्री ध्मवीर भारती का भी आभारी हूँ । उन्होंने सारी पुस्तक को पाठक 
को हैलियत से पढ़ा और बहुत से शब्दों, वाक्यों, और मतों को संशोधित करने का संकेत 
किया | अ्रंत में मैं श्री रामचंद्र टंडन का आमारी हूँ जिन्होंने आदर्श सहानुभूति से मुद्रण 
के कार्य को ही अग्रसर नहीं किया वरन्‌ साहित्यिक और आलोचनात्मक विचारों से भी मुझे 
लाभ पहुँचाया । 


आशा है, यह पुस्तक हिन्दी संसार को अपने विषय से संतोष दे सकेगी । 
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गूढ विषयों का प्रतिपादन कभी-कभी निषेधात्मक रीति से किया जाता है। 
ब्रह्म का ज्ञान कराने के लिये यह बतलाया जाता है कि यह वस्तु त्ह्म नहीं है, 
वह वस्तु श्ह्म नहीं है। यद्यपि साहित्यालोचन का विषय इतना गूढ़ नहीं दै 
जितना कि ब्रह्म अथवा आत्मा का, तो भी जब कोई खोज करने वाला साहित्या- 
लोचन के अथ का निर्णय करता है तो रुकावट का अनुभव करता है। कारण 
यह है कि नतो साहित्य के अथ का ही कोई स्थैयं है और न आलोचना के 
अथ का ही । 

साहित्य कभी-कभी तो विषय-प्रधान माना गया है और कभी-कभी शेली- 
प्रधान | कभी-कभी यह माना गया है कि किसी भाषा: में जितने भी प्रन्थ हैँ वे 
सब उस भाषा के साहित्य हैं और कभी-कभी यह माना गया है कि किसी भाषा 
के केवल वे अन्थ ही साहित्य हैं जो भाव-व्यज्ञना और रूप-सौष्ठव के कारण 
हृदयस्पर्शी होते हैं। न्यूमेन समझता है कि साहित्य मनुष्य के विचारों, उसकी 
भावनाओं, और कल्पनाओं का व्यक्तीकरण है, तो श्लेजल का मत है कि साहित्य 
किसी जाति के मानसिक जीवन का सर्वाज्ली सार है। 'एमसेन का कथन है कि 
साहित्य बह प्रयास है जिसके द्वारा मलुष्य अपनी दुदंशाकृत क्षति की पूर्ति करंवा 
है तो.यूज का कथन है कि साहित्य अचेतन मन से आई हुई प्रतिमाओं का चेतन 
आदर्शो' के लिये प्रयोग करना है। भारतीय विचार के अनुसार साहित्य वह 
वस्तु है. जिसमें एक से अधिक वस्तु मिली हुई हों। साहित्य शब्द सहित! में 
्यञू? प्रत्यय के जोड़ने से बना है। आचाय भामह अपने ,'काव्यालंकार' में 
कहते हूँ, 'शब्दारथों सहितो काव्यम! अथात्‌ शब्द और अथ का सहभाव काव्य 
अथवा साहित्य है। परन्तु इस परिभाषा में और सब प्रकार के खेख भी आते 
हैं। इसी से राजशेखर ने अपनी “काव्यमीमांसा' में इस सहभाव को तुल्यकक्ष 
कह कर काव्य को दूसरे प्रकार के लेखों से अलग किया है--“शब्दा्थयोयथा- 
वत्सहभावेन विद्या साहित्यविद्या।” इसी परिभाषा से प्रभावित होकर कुछ 
आलोचक शब्द की रमणीयता पर ज़ोर देते हैं और कुछ आलोचक अथ की 
रमणीयता पर। 'रसगंगाधर' में रमणीय अथ्थ के अतिपादक शब्द को काव्य 
कहा दै। बहुत से आलोचक अर्थ की रमणीयता में शब्द की रमणीयता भी समम 


थ्‌ पाश्चात्य साहत्यालाचन क॑ [सद्भान्ते 


लेते हैं। साहित्यदर्पणकार विश्वनाथ ने रसात्मक वाक्य को ही काव्य कह दै | 
काव्यप्रकाश' में काव्य का यद्द वर्णन है--“जो संसार के सभी प्रयोजनों में मुख्य 
है, जो प्राप्त होते ही तुरन्त अपने रस का स्वाद्‌ चखाकर ऐसे अपूर्व आनन्द का 
अनुभव कराता है कि शेष शेय वस्तुअयों के ज्ञान उसके आगे तिरोहित हो जाते 
हैं, जो प्रभु अर्थात स्वामी के द्वारा प्रकट किये गये शब्द-प्रधान वेदादि शास्रों से 
विलक्षण तथा मित्रों द्वारा कहे गये अर्थ-तात्पर्यादि-प्रधान पुराण, इतिहास आदि 
प्रन्‍्थों से भी भिन्न है, प्रत्युत शब्दों और अर्थों को गोण बना कर रसादि के 
प्रकट करनेवाले डपायों की ओर ग्रवण करने के कारण जो उक्त प्रभु-सम्मत 
ओर सुहृत्सम्मत वाक्यावलियों से भिन्न है. ऐसे रचना विशेष को काव्य कहते 
हैं।” इन पाश्चात्य और श्राच्य परिभाषाओं से जान पड़ता है कि साहित्य के 
अर्थ के निर्णय करने में कितनी विभिन्नता है । 

जिन नियमों से आलोचना संचालित रही है, उनकी विभिन्नता तो साहित्य 
के अथ की विभिन्नता से कहीं अधिक है। कभी-कभी आलोचक आलोच्य कृति 
में यह देखता है कि बह कितनी शिक्षाप्रद है और कभी-कभी वह यह देखता है 
कि आलोच्य ऋति कितनी आनन्दभ्रद ओर मनोहर है। कुछ आलोचक पुस्तक 
की सुन्दर भाषा से ही मुग्ध हो जाते हैं ओर कुछ उसकी वृत्तात्मकता से मुग्ध 
होते हैं । बहुत से आलोचक आलोच्य कृति के अंगविन्यास की ओर ही ध्यान 
देते हैं ओर उस कृति में कहां तक ऐक्य है इसी से उसके साहित्यिक गुण की 
परीक्षा करते हैँ। तत्त्वविद्या के एक आधुनिक आचाये,! जे० ए० स्मिथ कहते 
हैं कि आलोचक किसी कृति में केवल यह देखे कि उस कृति ने किस बात में 
विशेष व्यक्तित्व पाया है, यदि उसमें कुछ भी व्यक्तित्व है तो। आदशंवादी 
आलोचक साहित्यिक कृति को इस कसौटी पर चढ़ाते हैँ कि उसमें अलौकिक 
अथवा पाथिव ऐकान्तिक सौन्दर्य की कितनी झलक है। एबरक्रोम्बी कृति की 
श्रेष्ता इस मानदण्ड से निणंय करता है कि वह कलाकार की अंतर्भ्नरणा 
को अपने साध्यस द्वारा कहाँ तक व्यक्त कर सकी है । एलेग्ज़े ए्डर का मानद्ण्ड 
यह है. कि कोई कृति कद्दाँ तक कलाकार की डस स्फूर्ति की द्योतक है, जिससे बह 
अपने माध्यम में अपने को मिज्ञाकर, उसके द्वारा ऐसी बातों का अनुभव कराता 
है जिनका उस माध्यम के वाश्तविक गुणों से कोई संबंध नहीं है, जैसे चित्र- 
कार भीत पर रंगों द्वारा द्रवाज़ का ऐसा चित्र बनाने में समर्थ होता है कि 
देखने वाला उसे सच्चा दरवाजा समझ कर उसमें से निकलने के लिये तैयार 
हो जाता है ॥एम० सी० नैद्य कलाकार, कलाकृति, और कलाग्राही इन तीनों की 
एक ऐन्द्रजालिक परिधि मानता है। कलाकार कल्ाकृति के द्वारा कलाग्राही को 
अपने व्यक्त भावों अथवा अंतर्वेगों से प्रभावित करता है। उसके मतानुसार 
किसी कृति की श्रेष्ठता उसकी निवेदन-शक्ति पर निर्भर होती है, कितनी पूर्णिता 
से वह कल्ाग्राही को प्रभावित करती है । आत्मघटन ( एम्पैथी ) सिद्धान्त 
के व्यास्याता थियोडोर ज्षिप्स का कथन है कि सुन्दर कला के सामने ऐसी अंतः- 


बहिष्कृूत आलोचनाएँ ्‌ 


प्रेरित शारीरिक गतिशीलवा का अनुभव होता है जिससे हम अपना अस्तित्व , 
कलावस्तु के अस्तित्व जैसा कर लेते हैं। यह गतिशीलता स्वयंग्रवर्तक होती है, 
इच्छाजनित अथवा बुद्धि-संचालित नहीं, और उसकी सिद्धि शरीर के बाहर 
नहीं होती बल्कि अन्दर ही अन्द्र होती है। इस प्रकार थियोडोर लिप्स डस 
कलाकृति को ही सफल कहद्देगा जिससे हमारो अव्यावहारिक आर्त्मी कल!वस्तु से 
ऐक्य ग्राप्त करने के लिये गतिशील हो जाती है। प्राच्य आलोचना में, भरत उस 
काव्य को श्रेष्ठ मानता है जिसमें भाव, विभाव, अनुभाव, ओर व्यभिचारी 
भावों द्वारा रस की निष्पत्ति हं।। उसके मतानुसार काव्य की प्रेरणा मनुष्य के 
भावों और अंतर्वंगों को होती है, उसकी बुद्धि को नहीं। इसी प्रेरणा पर काव्य 
की सफलता निभर है | भामह, जद्धट, दर्डी, और रुद्रटर का आलोचनात्मक 
मानद्ण्ड आलंकारिकता है। वामन का कहना है कि रीति ही काव्य की आत्मा 
ओर रीति विशिष्ट पदरचना है। वक्रोक्तिजीवितकार साहित्य की समीक्षा 
बक्रोक्ति के मानदण्ड से करता है। ध्वनिकार ओर मम्मठ, ध्वनि या उंयव्जना 
की काव्य की आत्मा मानते हैं। इनके मत से वही काव्य उत्तम है जिसमें 
वाच्याथे की अपेक्षा व्यंग्याथ अधिक चमत्कारक हो। एक और मानदण्ड जो 
बिल्कुल कल्ामीमांसाविषयक ( एस्थेटिक ) मूल्य का है और जिस पर 
बहुत से प्राच्य आलोचक ज़ोर देते हैं, वह सहृदय को चमत्कार अथवा अलौकिक 
आनन्द के अनुभव होने का हे। जो काव्य जितना ऐसा आनन्द दे वह उतना दी 
अच्छा । इन पाश्चात्य और प्रच्य आलोचनात्मक मानदण्डों से स्पष्ट है कि 
साहित्यूससीक्षा के नियम निर्धारण करना कितना कठिन है । 
जब साहित्य के अथ को स्थिर करने भें इतनी कठिनाई है ओर आलोचना- 
त्मक नियसों की विभिन्नता के कारण आलोचना के अर्थ के निर्धारण करने में 
झोौर भी अधिक कठिनाई है, तो यह बात अच्छी तरह समभी जा सकती है 
कि साहित्यालोचन का अथ स्थिर करना कितनी कठिनाई का काय है। 
हम पहले ऐसी आलोचनाओं का वहिष्कार करेंगे जो किसी भिथ्या- 
भावना से साहित्यालोचन कही जाती हैं, परन्तु जो वस्तुतः साहित्यालोचन 


नहीं हैं । 


र्‌ 

पहले हम वेज्ञानिक आलोचना का वहिष्कार करते हैं | 

आलोचना के वर्गीकरण में पारिभाषिक शब्दों का प्रयोग विवेकपूरं नहीं 
है। इस कारण कभी-कभी असावधान पाठक संश्रांत हो जाता है । 

वर्गीकरण की दो विधियाँ हैं। पहिली विधि में आलोचना के विषय-वबस्तु 
की ओर संकेत होता है और दुसरी विधि में उस पद्धति की ओर संकेत होता 
है जिसके अनुसार आलोचना की जाती है। अतः जब किसी इतिहास की पुस्तक 
की आलोचना की जाती है तो परिणाम होता है ऐतिहासिक आलोचना । जब किसी 
मनोविज्ञान की पुस्तक्‌ की आलोचना की जाती है तो परिणाम होता है मनोबैज्ञा- 


| पाश्चात्य साहित्यालोचन के सिद्धान्त 


निक आलोचना । जब किसी विज्ञान की पुस्तक की आलोचना की जाती है तो 
परिणाम होता है वैज्ञानिक आलोचना। और जब किसी पुस्तक को आलोचना 
में ऐतिहासिक पद्धति का प्रयोग किया जाता है तो भी परिणाम होता है 
ऐतिहासिक आलोचना । जब किसी पुस्कक की आलोचना -में मनोवैज्ञानि क्ृ 
पद्धति का प्रयोग किया जाता है तो भी परिणाम होता है मनोवैज्ञानिक 
आलोचना | जब किसी पुस्तक की आलोचना में वैज्ञानिक पद्धति का श्रयोग 
किया जाता है तो भी परिणाम होता है वैज्ञानिक आलोचना | स्पष्ट है कि 
वर्गीकरण की दोनों विधियों का ज्ञान ऐतिहासिकः मनोवैज्ञानिक' ओर 
'वैज्ञानिक' इन पारिभाषिक शब्दों से नहीं होता। यहाँ पर वैज्ञानिक आलोचना 
से हमारा अभिप्राय विज्ञान की पुरतकों की आलोचना से है । 


विज्ञान जिज्ञासा-प्रवृत्ति का फल है । यह जिज्ञासा अव्यावहारिक होती है 
ओर उसका निर्देश स्वयं वस्तुओं की ओर द्वोता है। ऐसी जिज्ञासा की पूर्ति से 
दी सत्य की प्राप्ति संभव होती है । 

यूनानी तत्ववेत्ता कह्य करते थे कि विज्ञान की उत्पत्ति आश्चय से हुई। 
किन्तु यह ठीक नहीं है । जिस क्रम से ज्ञान की वृद्धि हुई उस क्रम में आश्चय का 
स्थान बाद में हुआ है | विज्ञान की उत्पत्ति का कारण मन की बेचेनी है। जब मनुष्य 
ने अपने को चारों ओर पदार्थो' से घिरा हुआ पाया तो उन पदार्थों में डसने 
असस्बद्धता का अनुभव किया।| इस घबराहूट को दुर करने की कोशिश के 
फलसर्त्ररूप उसने पदार्थों को एक-दूसरे से इस प्रकार सम्बद्ध किया कि वे एक 
दूसरे को सुदृद करने लगे | इस प्रवणता ने, मानसिक जीवन में, पदाथों 
का उन्हीं के हेतु, अवलोकन संभव किया और विज्ञान के निर्माण 
की नींव डाली | 


.. विज्ञान का उद्द श्य पदार्थों को सुव्यवस्थित करना और उनमें एकता 
दिखाना है। कला का उद्देश्य भी पदा्थों में एकता दिखाना है। विज्ञान और 
कला दोनों ही क्रियात्मरकू डहश्य के विचलन हैं। जब मन अपने ही में से आये 
हुए तत्त्वों का अपने उपादान में प्रवेश करने का अयास करता है तो क्रियात्मक 
प्रवृत्ति विकृत होकर मन को जपादान में ध्यानपरायण कर देठी है और कला 
निर्मोण का सूजन संभव करती है। विज्ञान में वही क्रियात्मक प्रवृत्ति पदाथों में 
ऐक्य स्थापित करने के जदंश्य से बिकृत होती है। अन्तर केवल इतना है कि 
कला में उपादान कलाओं के आधार होते हैं ओर विज्ञान में डपादान इन्द्रिय- 
गोचर पदाथ होते हैँ। फिर कला में कलाकार अपने आधार में ऐसे तत्त्वों का 
समावेश कर देता हे जो उस आधार के स्वभाव के बाहर होते हैं, अर्थात्‌ 
कलाकार अपने आधार ओर उपकरण को छेड़ता है; इसके विपरीत विज्ञान 
का विषय विद्यमान संसार है जिसके साथ वेज्ञानिक किसी प्रकार की छेड़-छाड़ 
नहीं करता । इसी बात को दूसरी तरह से यों कह सकते हैं कि कला भें तो मन 

इुपकरण में निविष्ट हो जाता है और विज्ञान में मन केबल साधन-रूप होता है । 
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सत्य भी कला है। दोनों निष्काम ओर कथनीय हैं। जसे कला अपने 
मिन्न-भिन्न तत्वों का एकीकरण है उसी प्रकार सत्य भी इन्द्रिय-प्राप्त तत्त्वों का 
एकीकरण है। अब सब विज्ञानों का एकोकरण भी सम्भव है या नहीं इस 
बात को तत्त्वविद्या के लिये छोड़े देते हैँ । शायद जगत अनेकत्व हो, एकत्व 
नहीं | जैसे कला में संगति होती है बेसे दी सत्य में भी संगति होती है । सत्य में 
ज. संगति होती है वह तत्वों का समवर्गीय होना ओर उनका ओर डनसे निकाले 
हुए नियमों का तथानुरूप होना है। सत्य कल्ला के सहश अवश्य है । परन्तु वह 
ललितकला नहीं है । ललितकला में मानसिक ओर भोतिक तत्तवों का सम्मिश्रण 
ओर सामंजस्य होता है। सत्य अथवा विज्ञान में मन पदाथ के यथार्थ रूप को 
देखता हुआ पदार्थ को ज्यों का त्यों छोड़ता है इस अकार विज्ञान पूर्णतया 
मानसिक निर्माण है और मानसिक निर्माण होते हुए कृत्रिम है। ह 


विज्ञान और लल्लित कला के इस परस्पर संबंध और भेद पर बड़े बड़े 
आलोचकों के विचार प्रकाश डालते हैँ। आईं० ए० रिचर्ड जु अपनी साहित्या- 
लोचन के सिद्धान्त नामक पुस्तक में लिखते हैँ कि प्रत्येक कथन में बस्तुओं की 
ओर निर्देश किया जाता है “जब निर्दिष्ट वस्तुएं सच्ची होती हैं ओर उन में 
निर्दिष्ट संबंध भी सच्चा होता है तो उस कथन को वेज्ञानिक कहते हैं । ऐसे 
कथन जब तकेपूर्ण सम्बद्ध होते हैँ तो वे विज्ञान की रचना के कारण दोते 
हैं । यदि किसी कथन में निर्दिष्ट वस्तुओं का सच्चा या मूठा होना महत्वपूर्ण 
नहो और न डन निर्दिष्ट वस्तुओं के बीच निर्दिष्ट संबन्ध महत्वपूर्ण हो 
वबरन कथन हमारे भावों ( फीलिंग्जु ) ओर अंतर्वेंगों ( इमोशन्स ) को 
जागृत करे तो ऐसे कथन को हम साहित्यिक कह्ठेंगे । हमारे मानसिक अनुभव 
के दो स्रोत हैँ। एक तो वाद्य जगत्‌ ओर दूसरा शारीरिक अवस्थाएं। विज्ञान 
का संबंध वाह्य जगत से है और साहित्य का शरीरिक अवस्थाओं से । विज्ञान में 
निर्देशों का वास्तविक आधार होता है। साहित्य में यदि निर्देशों का वास्तविक 
आधार हो तो उन का मूल्य डन की वास्तविकता से नहीं बल्कि उनकी भावों 
ओर अंतर्वेंगों को जागृत करने की च्मता से आँका जाता है। कलाकार के निर्देश 
बहुधा अवास्तविक होते हैँ। किन्तु उसके निर्देश चाहे वास्तविक हों चाहे 
अवास्तविक, उनका आंतरिक संबंध अंतर्वेगीय होता दै। कलाकार का तर्क 
अंतर्वगीय होता दे । अंतर्वेग मन की एक भावात्मक वृत्ति है। बह भाव के पूर्ण 
विस्तार में बीच का स्थान पाती है| पहिला स्थान मूल-प्रव्ृत्ति का ओर तीसरा 
भावगति ( मूड ) का हैं । अंतर्वेग और भावगति के क्षेत्रों में भाव रचनात्मक 
होजाता है और कल्पना को जांग्रृत कर देता है। इसीलिये जेसे किसी बेज्ञानिक 
कृति को समभने के लिये हमें न्‍्यायात्मक बुद्धि की आवश्यकता द्वोती है उसी 
तरह किसी साहित्यिक कृति को समझने के लिये हमें कल्पनात्मक बुद्धि की 
आवश्यकता होती है| विज्ञान ओर साहित्य का यही अंतर डे क्विन्सी के दिमाग 
में था जब उसने साहित्य का स्पष्ट अथे समभाने का प्रयास किया था। अपने 
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साहित्य सिद्धान्त नामक लेख में वह बताता है कि साहित्य शब्द संश्रम का 
अविरत स्रोत है। यह शब्द दो भिन्न अर्थों' में प्रयुक्त होता है ओर इसका एक अर्थ 
दूसरे अर्थ को गड़बड़ा देता है।“प्रचलित अथे में तो साहित्य किसी भाषा 
की सभी ज्ञानात्मक पुस्तकों का द्योतक दै परन्तु दाशंनिक भाष से साहित्य 
उन्हीं परतकों का द्योतक माना जाता है जो शक्ति का संचार करती हैं, जो 
अंतर्वगीय अंतद्वन्द्द को सुलझाती हैं, और जो आंतरिक ऐक्य की स्थापना 
करती हैं । दाशेनिक अर्थ में हम नाटक, उपन्यास, कविता, निबन्ध, और आख्या- 
यिका को साहित्य कह सकते हैं; व्याकरण, शब्द-सागर, इतिहास, अथशाख्र, 
झौर विज्ञान को साहित्य नहीं कह सकते। प्रभावोत्पादक साहित्य ही शुद्ध 
साहित्य है, ज्ञानात्मक साहित्य नहीं। प्रभावोत्पादक साहित्य में विषय प्रभाव 
के अधीनस्थ हो जाता है। कभी-कभी तो विषय प्रभाव में बिल्कुल विल्लीन दो 
जाता है। यह हमारे अनुभव की बात है कि निरथंक शब्दों के प्रवाह से कवि 
ऐसी छांदिक गति पैदा कर देता है जिसके प्रभाव से सुविकारिता, अंतर्थगीय 
प्रफुल्लता और श्रद्धा-भावों की जागृति संभव होती है । इस अ्रसंग में संगीत डदाहर- 
णीय है । संगीतज्ञ अथ रहित ध्वनियों से ऐसे मर्मस्प्शी अंतबर्गों की छत्तेजित कर 
देता है जंसे कोई दूसरा कलाकार नहीं कर सकता । पिज्ञान तो वास्तविकता के पूरे 
नियंत्रण में होता है, और साहित्य में वास्तविकता से स्वातंत्रय की क्षमता रहती 
है। इस बात पर अरिस्टोटिल ने भी जोर दिया था। वह अपनी 'पोइटिक्स 
में कबि को इतिहासकार से प्रथक करता हुआ कहता है कि इतिहासकार 
का विषय अव्यापक सत्य है और कवि का व्यापक । एल्कीविआडीज ने किसी 
विशेष परिस्थिति में क्या किया यह इतिहास है ओर अग्मुक व्यक्ति किसी विशेष 
परिस्थिति में क्या करेगा यह काव्य है। अतः कवि अपनी वस्तु आप रचता है 
ओर इसी गुण के कारण अरिस्टोटिल कवि के यूनानी अर्थ, रचयिता ( पोइट ) 
का समथन करता है। अर्थात कवि वस्तु की रचना करता है, अतः बह 
रचंयिता है | कर्भ:-कभी कवि जीवन वस्तु को भी अपना लेता है जब कि जीवन 
बस्तु में कल्पनात्मकता होती है | परन्तु डसे सदा उपयुक्त असंभवता को अनपयुक्त 
संभवता से अधिक श्रेष्ठ मानना चाहिये | व सबर्थ और कोलरिज की बातों 
से भी यद्दी पता चल्नता है कि काव्य में वास्तविकता का कोई महत्व नहीं है । 
वास्तविक ओर अवास्तविक दोनों ही प्रकार की वस्तु काव्य में आ सकती है। 
परन्तु जब वास्तबिक वस्तु काव्य में आये तो उस पर कल्पना का इतना गहरा 
रंग चढ़ा दिया जाय कि वास्तविक वस्तु अवास्तवक दीख पड़े और 
जब अवास्तविक वस्तु काव्य में आये तो झस के तत्त्वों को सांबेगिक तक से 
इस अकार संगत कर दिया जाय कि अवास्तबिक वस्तु वास्तविक दीख पड़े। 
इसी से कोलरिज ने कहा था कि काव्यप्ाही में अनास्था स्थगित करने की 
कुमता होनी चाहिये | आई० ए्‌० रिचडज नें इसी व्क्ति का संशांधन करते 
हुए कहा कि काव्यश्राही में अनास्था ही नहीं किन्तु आस्था को भी स्थगित करने 
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की ज्॑मता होनी चाहिये। भारतीय मत भी इसी पक्ष का है। उद्धट का कहना है 
कि साहित्य विषय के दो प्रभेद हैं विचारितसुस्थ ओर अविचारित रमणीय। 
विचारितसुस्थ दल में सभी शास्त्र आते हैं और अविचारित रसणीय दल में काव्य 
आता है | ऐसा ही अवन्तिसुन्दरी का मत है, 
वस्तु स्वभावोड्त्र कबेरतन्त्रो 
गुणा गुणावुक्तिवशेन काव्ये । 

अर्थात कबि वरनु-स्वभाव के अधीन नहीं होता, काज्य में वस्तुओं के दोष या 
गुण कवि की उक्ति पर ही निभर होते हैँ | साहित्य वास्तविक सत्य से विमुख होने 
में जरा भी नहीं हिचकता क्‍योंकि उसका लक्ष्य अधिक विस्तृत ओर डच्चतर सत्य 
है। निष्कष यह है कि कला में वास्तविकता का महत्व नहीं, वास्तविकता का 
महत्व इतिहास और विज्ञान में है! विज्ञान इतिहासजन्य है। जबत्र इतिहास 
में विश्लेषण, वर्गीकरण, और नियमों की उपलब्धि होने लगती है तो इतिहास 
विज्ञान हो जाता है। कल्नला ओर विज्ञान का अंतर इन शब्दों में दर्शा सकते 
हैं। गढ़े हुए अथवा परिवर्तित अथवा परिवद्धित विषय द्वारा, सूचक (सजैत्टिव) 
शब्दों में, किसी आदर्श सत्य की अभिव्यञ्जना करना तो साहित्य का सार है 
ओऔर यथाथ के तत्वों द्वारा, निश्चयाथक शब्दों में, ज्ञान की किसी स्वचालित 
व्यवस्था का निर्माण करना विज्ञान का सार है | 

वैज्ञानिक ऊृतियों की आलोचना वैज्ञानिक आलोचन। है और ऐसी आलोचना 
की हम साहित्याज्नोचन कदापि नहीं कह सकते। विज्ञान में सबसे अधिक 
महत्व की बात यह है कि अनुभव के प्रदत्त ( डेटा ) वास्तविक तथ्य होते हैं। वे 
यथाथ के अनुरूप होते हैं। उनका निरीक्षण काम्य बुद्धि से नहीं बर्न्‌ निःसंग 
बुद्धि से होता है। अतः वेज्ञानिक आलोचक का प्रमुख धर्म यही है कि वह देखे 
कि वेज्ञानिक के प्रदत्त राग, ढेष और पक्षपात रहित हैं; अपने प्रदृत्तों तक पहुँचने 
तक उसने वैयक्तिक अथवा शास्त्रीय मतों का सहारा तो नहीं लिया । फिर डसे 
यह देखना है कि वैज्ञानिक के कथनों में तकपर्ण संबंध है या नहीं और वे कथन 
एक दूसरे का समथन करते हैं या नहीं | अन्त में डसे यह देखना है कि उन सब 
संघटित कथनों की पूर्ण वैज्ञानिक व्यवस्था में अन्तिम नियम को निद्ष्ट करने की 
क्षमता है या नहीं। साहित्य के आलोचक को इन सब बातों से कोई मतलब 
नहीं हैं । कलाकार वेज्ञानिक विश्लेषण से परे एक उच्चतर संश्लेषण की प्राप्ति 
का प्रयास करता है। पहले वह अपने मन को वासना रहित करता है। फिर 
वस्तु का सवांग आलिंगन करता है। इस क्रिया में उसकी काल्पनिक दृष्टि 
इतनी प्रबल हो जाती है. कि उसे सत्य का सीधा दर्शन हो जाता है। कलाकार 
वस्तुमय होकर वस्तु का सत्य जानता है। ओर जिस सत्य का डसे प्रकाश होता 
है बह वस्तु का सारभूत सत्य होता है, वह उस वस्तु के अस्तित्व के नियम की सिद्धि 
होंती है। जैसे कीटेंस ने कहा था, कल्लाकार किसी पदार्थ के सत्य को उसके सोंदय 
में देखता है। इस विचार से यह स्पष्ट है कि साहित्य की सफल आलोचना के 
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लिये आलोचक सोंदर्य के रूप से ओर सोंदय शाल्ल के सिद्धान्तों से पूर्णतया 
अभिज्ञ हो | 

उपयुक्त विवेचन से शतीत होता है कि विज्ञान और साहित्य अलग-अलग 
किये जा सकते हैं। वास्तव में ऐसा सवेदा संभव नहीं है। ऐसे कवि हैं जिन्होंने 
दाशेनिक व्यवस्थाओं का अपनी कविताओं में प्रयोग किया है। ल्यूक्रेशस ने 
अपनी डे रेरम नेचरा' में एपीक्यूरस के आणविक सिद्धान्त कों ग्रहण किया 
है। इस कविता में कवि ने यह सिद्ध किया है कि देवताओं का भय मिथ्या है। 
संसार की रचना और गति बिन। उनके हस्तक्षेप के सुबोध है। डान्टे की “डिवा- 
यना कोमेडिया? तो सेंन्ट टामस की केथोलिक नीति का कहीं-कहीं तो केवल शब्दां- 
वरकरण है। ईसाई मत में मनुष्य के पतन का जो वृत्तान्त है वह ओर टोलिमी 
की ज्योतिष-विद्या-विषयक व्यवस्था ही मिल्टन के 'पेरेडाइज लॉस्ट” के अधार 
हैं ; हां कभी-कभी कापरनीकस की ज्योतिष का प्रभाव भी दृष्टि गोचर होता है। 
दूसरी ओर ऐसे वैज्ञानिक हुये हैं. जिन्होंने अपनी कृतियों को साहित्यिक मनो- 
हारित्व प्रदान किया है। बेकन ने अपनी 'नोवम ऑरगेनम' में वैज्ञानिक खोज 
की आगसनात्मक पद्धति का विवरण दिया है। लेझून शैली लोकोक्ति पूर्ण है और 
उन आन्तियों का जिनसे आगमन दूषित हो जाता है, बड़ा सजीब चित्रण है। 
डार्विन की 'ऑरीजिन ऑफ स्पीशीज” उसके घैये और सूक्ष्म निरीक्षण का साक्षी तो 
हे हो परन्तु जिस निर्भीक ओर साहसी कल्पना से उसने विकासबादी सिद्धान्तों 
का प्रतिपादन किया है उससे कोई पढ़नेबाला अप्रभावित नहीं रह सकता । एच० 
जी० वेल्स की आउटलाइन ऑफ हिस्ट्री! उसकी प्रतिभा के चमत्कार से दीप 
है । उसकी राजनीतिक धारणा है कि मानव जाति एक है और बह समय जल्द 
आ रहा है जब संपूर्ण मानव ज्ञाति का एक राष्ट्र होगा और जीवन की सारी 
असुविधाएं दूर हो जायेंगी। संस्कृत और हिन्दी में भी ऐसे बहुत से अन्‍्थ हैं 
जिनके विषय, ज्योतिष दशेन, व्याकरण, बैद्यंक, इतिहास और पौराशिक कथाएँ 
हैं। उदाहरण “ेद्य जीवन, गीता. “भागवत, “मद्टिकाव्य,/ 'रक्मिणी-मंगल,/! 
अ्रमर गीत! पृथ्वीराज रासो,' और 'रास पंचाध्यायी' हैं) इन सब ग्रन्थों का 
जद श्य तो ज्ञान का संचार ही है परन्तु अन्थकारों ने अपनी वर्णन शैली से इन् 
ऐसा रोचक बना दिया दे कि पढ़ने वाले उस आनन्द का अनुभव करने लगते हैं 
जो रसपरिपाक से उत्पन्न होता है | 

चाहे कवि अपनी कविता में किसी ज्ञान विषयक सामग्री का अयोग करे 
ओर चाहे कोई ज्ञान विषयक खेखक अपने लेख को कतलामय रूप-सौष्ठव से 
सुसज्ञित करे यह स्पष्ट है कि सत्य की अनुभूति उसी प्रकार संभव है जैसे कि 
सोंद्य अथवा कल्याण की । इसमें संदेह नहीं सत्य की अनुभूति कवि को ज्यादा 
दोती है और वैज्ञानिक या इतिहासकार को कुछ कम | टी० एस० इलियट का 
कथन है कि वह कवि उच्चतर कोटि का है जो अपनी कविता में किसी दाशंनिक 
व्यवस्था का अयोग करता है। द्ाशनिक व्यवस्था के उपयोग से कवि सचेत रहता 
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है और सांसारिक जीवन से प्रथक्‌ नहीं होने पाता | परन्तु काव्य के लिये किसी 
विशेष ज्ञान की सामआी अनावश्यक है। काव्य का आनंद तो मनुष्य केवल मानव- 
गुण-संपन्न होने भर से ही पाता है ओर किसी विशेष दाशेनिक व्यवस्था से संकु- 
चित होकर तो कवि अपनी प्रतिभा को अवरुद्ध ही करता है। शेक्सपिअर ने 
कब किसी दाशेनिक व्यवस्था का सहारा लिया था और क्या बह दुनिया के 
कवियों में अद्वितीय नहीं माना जाता ? कहने का सार यह है कि साहित्य का 
आलोचक ऐसे कवि को जिसने ज्ञान विषयक सामभी का उपयोग किया है और 
ऐसे कवि को भी जिसने ऐसी सामभी का डपयोग नहीं किया है, दोनों ही को 
कलामीमांसा ( एस्थैटिक ) के मानदण्डों से जाँचेगा; परन्तु ढसे उस कलाकार को 
भी कलामीमांसा के मानदण्डों से जाँचना होगा जिसका विषय तो ज्ञान-संत्रंधी 
हे, कु जिसने उस बिषय के प्रतिपाइन को ओजपूर्ण और अलंकारयुक्त 
बनाय। है | 


इतिहास की आलोचना भी साहित्यालोचन नहीं है । 

इतिहास की आलोचना तीन अवस्थाओं में होकर गुज़री है। पहले वह 
लाक्षणिक अथवा रूपकात्मक थी, फिर नैतिक हुई, और फिर धीरे-धीरे तार्किक 
हुई । इतिहास को जीवन के अलोकिक सिद्धान्तों से और डसे नेतिक ओर ईश्वर- 
शाख्रविषयक विचारों से मुक्त करने में ओर फलत: उसे वैज्ञानिक रूप देने में 
तीन ओर से सहायता मिली । भौतिक विज्ञानों से इतिहासकारों को नियम और 
व्यवस्था की बुद्धि आईं, तत्त्वज्ञान से उन्हें ऐक्य की सूम हुई, ओर भ्रजातंत्रवाद 
से उन्हे स्वमत्तासक्त ( डॉग्मैटिक ) आदेशों के असहन की सीख मिली । धीरे- 
धीरे अनुसंधान की तुलनात्मक पद्धति ने इतिहास के वैज्ञानिक अध्ययन को उत्तेजना 
दी। भाषा-विज्ञान ओर छत्क्रान्तिवाद ने भी बहुत सी ऐतिहासिक घटनाओं में 
तार्किक सम्बद्धता दिखाई। दो आधुनिक सिद्धान्त और, सामान्य का सिद्धान्त 
(द्‌ डॉक्ट्रिन ऑफ एज्र जैज़ ) और निर्णायक जदाहरणों का सिद्धान्त ( द्‌ डॉक्ट्रिन 
ऑफ क्रशल इन्स्टेन्सेज़ ), भी इतिहास को वैज्ञानिक बनाने में भारी महत्त्व के 
साबित हुए । सामान्य के सिद्धान्त ने तो इतिहास के निश्चल (स्टेटिक) तर्त्वों को 
स्पष्ट किया, और मौतिक परिस्थितियों का जो प्रभाव मनुष्य के जीवन पर पड़ता 
है उसे जदाहरणीक्ृत किया; और निर्णायक जदाहरणों के सिद्धान्त ने मोलिन 
किगनोन की खोपड़ी के अकेले उदाहरण द्वारा इतिहासपुवकात्ञीन पुरातत्त्वविद्या 
( पीहिस्टॉरिक आरकिऑलॉजी ), एक नये विज्ञान की स्थापना में मदद दी और 
बह स्थिति साज्षात्‌ की जब मनुष्य पाषाण-काल में मैमथ ओर ऊनी गेडों का 
समकालीन था। 


इतिहास में हेतुवादी प्रक्रिया का स्पष्टीकरण देनिक पत्रत्षेखन-कला 

के विकास से किया जा सकता है। पत्र पहले समाचार देता था, फिर 

समाचारों का संग्रह ओर सम्पादन धीरे-धीरे पूषनिश्चित विचारों के नेतृत्व में 
फा०+«२ 
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होने लगा | अब प्रत्येक पत्र की एक नियत नीति हो गई है। इसी प्रकार ऐति- 
हासिक घटनाओं का संग्रह और उन का सम्पादन भी इतिहासकारों ने पहिले 
नीौतिक और फिर वैज्ञानिक विचारों के नेदृत्व में किया | शुरू से ही इतिहास 
के विषय में दो मत रहे हैं। पहला मत तो यह है कि इतिहास एक कला है, 
जिसके अ्रंतिम हेतु डसके बाहर हैं। संसार की छोटी से छोटी ओर बड़ी से बड़ी 
घटनाओं के पीछे देविक प्रेरणाएँ निहित हैं । यह प्लेटो का मत है। दूसरा मत 
यह है कि इतिहास एक सुसंगठित शरीर की माँति है, जिसके विकास के 
नियम उसके भीतर ही हैं ओर जो अपनी साधारण गति ही में अपनी संपूरणता 
प्राप्त कर लेता है। यह अरिस्टोटल का सत है। आधुनिक काल में अकृतिवाद 
की वृद्धि के कारण इतिहास का दूसरा मत ही महणीय है। इस मत का इतिहास- 
कार प्रत्येक अवसर पर बोद्धिक और प्राकृतिक हेतुओं की खोज में रहता है। 
बह छोटी से छेटी वस्तु को महत्त्वपूर्ण समभवा है। उसका क्षेत्र कोई विशेष 
जाति अथवा देश नहीं होता | वह अपने को सारी मानवजाति ओर सारे 
संसार का व्याख्याता मानता है। वह समभाता है कि संसार में कोई ऐसी बात 
नहीं जिसका असर सारे इतिहास पर न पड़ता हो और इसी कारण वह विशेष 
भक की उपेक्षा करता हुआ व्यापक नियमों का आदर करता है और प्रधान 
हेतु को गोण देतु से पहिचानता है। वह जानता है कि जीवन के सब पाठ इति- 
हास में निहित हैं और उन्हीं को प्रकट कर दिखाना डसका कतंज्य है| इस 
प्रकार लिखा हुआ इतिहास ही वैज्ञानिक इतिहास है। 


वैज्ञानिक साहित्य का आलोचक दो सिद्धान्तों पर चलता है। पहला 
सिद्धान्त है सत्याभास का और दूसरा है संभाव्य का। वह आशा करता है कि 
इतिहासकार कट्टर सत्यवादी है। सत्यवादी होने का मतलब स्पष्ट ऐेतिहासिक 
अभिज्ञता ही नहीं है वरन्‌ ईमानदारी भी। इतिहास का पाठक इतिहासकार में 
पूरी श्रद्धा रखता है ओर यदि इतिहासकार पाठक के मत को प्रभावित करने 
का प्रयत्न करे तो बह घोर पाप का भागी होता है। इसी से तो इतिहासकार 
को पहले से ही अधिक से अधिक विश्वसनीय साक्ष्य पाने के डद्देश्य से लिखित 
पत्रों ओर शअमाणों की पर्याप्त परीक्षा करना आवश्यक है। सब से अधिक 
विश्वसनीय साक््य उस व्यक्ति का माना जाता है जिसने घटनाओं को स्वयं 
देखा था, जिसकी स्मृति पक्की थी, और जिसे तथ्यों को मूंठा करके रखने में कोई 
स्वाथ न था | इसी से तो कहा जाता है कि आदर्श इतिहासकार का अस्तित्व अस- 
स्‍्भव है। आदश इतिहासकार की दृष्टि के सामने भुत काल का सच्छे रूप 
में होना आवश्यक है। इस से सिद्ध होता दे कि वैज्ञानिक इतिहास का आलोचक 
साक्ष्य की छानबीन में दक्ष हो।|वह फ़ोरन समझ ले कि इतिहासकार कहाँ 
वास्तविकता से हट गया है और किस व्यक्ति अथवा पार्टी के अनुराग में 
उसने अपने वर्णन को सुदठ और सुचित्रित किया है। इस बात को ध्यान में 
रख कर हम यह कह सकते हैं कि अंग्रेज़ी ग्रहयुद्ध का गार्डीनर का लिखा 


वहिष्कृत आलोचनाएं ११ 


हुआ इतिहास बहुत कुछ निर्दोष है ओर मैकॉले का इंगलैण्ड का इतिहास इतना 
निर्दोष नहीं है। 

वास्तव में घेज्ञानिक इतिहास इतिहास नहीं है। विज्ञान आध्यात्मिक विषय 
है ओर प्रत्यय और नियम पर आधारित है। इतिहास में प्रत्यय भर नियम को 
कोई स्थान नहीं | इतिहास निगमन और आगमन दोनों से इधर की ओर है । 
कला की तरह उसका आधिपत्य यह” और 'यहाँ” पर है । इतिहास मू्ते ओर 
वेयक्तिक है, जैसे प्र्यय अमू्त और व्यापक है। इसी से इतिहास कला ही 
के व्यापक शअत्यय में सम्मिलित है । कभी-कभी यह कुताकिक बात सुनने में 
आती है कि इतिहास का हद श्य भी व्यक्ति के प्रत्यय की स्थापना करना है, उस 
व्यक्ति का केवल वर्णन नहीं । परन्तु प्रत्यय व्यापक होता है, क्‍योंकि वह बहुत 
से व्यक्तियों के सामान्य गुणों से स्थापित होता है। इतिहास व्यक्तियों से परे 
जाता ही नहीं । भला अशोक अथवा नेपोलियन का, पुनरुत्थान ( अंग्रेज़ी, 
रिनेसैन्स ) अथवा धार्मिक संशोधन ( अंग्रेज़ी, रिफोमेंशन ) का, पफ्रेज्न्च क्रान्ति 
अथवा भारतीय स्वतन्जता का क्या प्रत्यय ९ इतिहासकार इनकी वैयक्तिकताओं 
का वर्णन ही दे सकता है। नाप-तोल और व्यापकता किसी विषय को वैज्ञानिक 
व्यवस्था देते हैं और ये दोनों इतिहास में असंगत हैं। वास्तव में ईतिहास 
कला ओर विज्ञान के मध्य में है। इतिहास को हम विज्ञान कह सकते हैं, क्योंकि 
डस पर विज्ञान की तरह वास्तविकता का नियंत्रण है; और उसके हम कला 
भो कह सकते हैं, क्‍योंकि वह व्यक्तियों और व्यक्तीकरण से निर्दिष्ट है। जब 
इतिहास वास्तविकता का परित्याग करके मनगढ़न्‍्त ओर काल्पनिक तथ्यों से 
किसी व्यक्ति अथवा घटना का चित्रण करता है तो वह कल्ा हो जाता है। 
सच्चा इतिहास तो किसी व्यक्ति अथवा घटना का विश्वसनीय ओर यथाभूत 
चित्रण ही कर सकता है। 

सच्चे इतिहास के आलोचक का कतेव्य यही है कि वह यह बात देखे कि 
साहित्यकार कहाँ तक अपने विषय को वास्तविक तथ्यों से चित्रित करके डसे मूतेता 
ओर व्यक्तित्व प्रदान कर सका है। साहित्यालोचक इस बात से उदासीन होता है 
कि तथ्य वास्तविक है या सनगढ़न्त ओर काल्पनिक | अन्यथा सच्चे इतिहास 
का आलोचक साहित्य के आलोचक के सद्दश ही होता दे । 

र्‌ । 

द्वितीयत: हम पाठालोचन ( टेक्सचुअल क्रिटिसिज्म ) का वहिष्कार 
करते हैं। 

पाठालोचन शब्दाकारशाख-संबंधी विषय है। उसका प्रयोग बहुधा ऐसे 
ग्रन्थों के लिये किया जाता है जो सुद्रणयंत्र के आविष्कार से पहले लिखे गये थे । 
इनके अतिरिक्त उसका प्रयोग ऐसे ग्रन्थों के लिये भी किया जाता है जो उस 
काल से पहले लिखे गये थे जब प्रकाशन के आधुनिक नियमों की स्थापना हुई । 
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अंग्रेज़ी में प्रधानतः चॉसर, स्पेंसर, और शेक्सपिअर की ध्यानपूर्वक पाठालोचना 


हुई है। 
पहले कई सौ वर्ष तक कैक्‍्सटन, टाइन, स्टो, स्पेट, और यूरी इत्यादि 
सम्पादकों ने चाँसर का पाठ अनाल्लोचनात्मक ब्रृत्ति से स्वीकार किया। इसके 
पश्चात्‌ अठारहवीं शताब्दी के पिछक्ले भाग में टरहिट ने अंग्रेज़ी साहित्य-प्रेमियों 
को चॉसर का आलोचनात्मक संस्करण दिया । टरहिंट ने इस काय को बड़े परि- 
श्रम से किया | पद्ले उसने चॉसर के पाठ की जितनी अ्तियाँ और पतिल्िपियाँ 
मिल सकती थीं इकट्ठा की | फिर उसने चाँसर का और चॉँसर के समकालीन और 
पूबवर्ती लेखकों का सचेष्ट अध्ययन किया, और इंगलैण्ड के लेखकों का ही नहीं 
वरन्‌ फ्रान्स और दूसरे देशों के लेखकों का भी | उसके परिश्रम का अंदाज़ा लगाने 
के लिये यह याद रखने की बात है कि यह सब अध्ययन हस्तलिखित प्रतियों में हुआ । 
अन्त में उसने बड़ी सावधानी से चॉसर के पद्मों का संवेदनशील ओर सुशिक्षित 
श्रवगोन्द्रिय द्वारा अध्ययन किया | टरहिट के परिश्रम के परिणाम-स्वरूप ही 
साधारण पाठक चाँसर को उसके असली रूप में देख सका ओर जहाँ तक 
'कैन्टरबरी टेल्स” की बात हे टरहिट, के संस्करण में उस काव्य की पाठक को ठीक 
प्रतिभा मिली । टरहिट का सबसे बड़ा अनुसंघान यह था कि अंतिम 'ई? (6) का 
उच्चारण होता है ओर वृत्त में उसकी गणना होती है। टरहिट की विद्वत्ता का लाभ 
अंग्रेज़ी आलोचकों ने जल्द नहीं जठाया। परन्तु धीरे-धीरे निकॉलस, राइट, 
मॉरिस, स्कीट, फर्नीवॉल क्रमशः उत्तेजित हुए, और चॉाँसर सेसाइटी की स्थापना 
हुईं । इस सोसाइटी ने एक ऐसा मान निश्चित किया जिससे चॉसर का पाठ पूर्व- 
स्थित दशा में लाया गया और जिसने उसे पाठक के लिये समझे जाने ओऔर 
सराहने के लिये सुगम बनाया | 


'फ्रअरी कीन' का तृतीय फ़ोलियो १६७६ ई० में प्रकाशित हुआ । इसके 
अनन्तर १७१४५ ई० में हाल का प्रथम आलोाचमात्मक संस्करण निकला | 
स्पेंसर की कृतियों के ओर बहुत से संस्करण निकल चुके हैं जिनमें से डाक्टर 
प्रोसट का संस्करण, ग्लोब संस्करण, और ई० डी० सेलिंकोर्ट का संस्करण 
उल्लेखनीय हैं । 

शेक्सपिआर की कृतियों में से 'बीनस एण्ड एडोनिस” और 'ल्यूक़ सी! उसकी 
आज्ञा से अ्रकाशित हुई इनके बहुत से संस्करण कवि के जीवन-काल ही में 
निकले | इन दोनों कविताओं के अतिरिक्त कोई दूसरी कृति कबि की स्वीक्षति 
अथवा भाज्ञा से प्रकाशित नहीं हुई। टॉमस थॉप ने १६०६ ई० में शेक्सपिअर 
के 'सॉनेट्स' को छाप डाला । परन्तु यह संस्करण टॉमस थॉप का अनधिकृत 
साहस था । शेक्सपिअर को इसका पता भी नथा, छपाई के पर्यवेक्षण की तो 
बात ही कक्‍्या। उपयुक्त दोनों कविताएँ और 'सॉनेद्स” पहले-पहल १७६० 
ई० में मैज्ञोत ने अपने आलोचनात्मक संस्करण में शामिल किए थे । 'रोमियो 
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एण्ड जूलियेट”, 'हैनरी द्‌ फ़िफ़्थ', द मैरी वाइव्ज़ आँफ़ विन्डसर', ओर 'हैमलेट” 
का नाटकमंडली ने स्मति से पनर्निमाण किया। और इन पननिर्मित नाटकों को 
अभिनेताओं ने मद्रकों और प्रकाशकों के हाथ बेच डाला। पीटर एलेक्जॉडर का 
कहना है कि द टेमिंग आछ श्र”! ओर 'हेनरी द सिकक्‍्सथ'! के पिछले दोनों भाग 
भरी इसी अकार छपे थे। ये संस्करण अपूर्ण और क्षत-विक्षद थे। इनका प्रचलन 
रोकने के लिये वे ही नाटक नये संस्करणों में प्रकाशित हुये जो शेक्सपिअर 
की इस्तलिखित प्रतियों से या नाव्यशाज्ञा की प्रतियों से तैयार किये गये थे । 
ऐसे क्षत-विक्षत नाटकों की बिक्री रोकने के लिये ही 'रिचड द सेकिन्ड,? 'रिचड्डे 
द्‌ थड,” 'लब्ज़ लेबर ज़्ञ लॉस्ट, द्‌ मर्चेन्ट आफ वेनिस, मिड समर नाइट्स 
ड्रीम,” मच एडो अबाडट नर्थिंग', फरट हैनरी दे फोथ,' ओर 'सेकण्ड हैनरी 
द फोथ' निकले । वे सब क्वार्टों में छापे गये। जिन क्वार्टों में क्षत-विज्ञत 
पाठ थे वे बेड क्वार्टा! कहलाये और जिनमें यथाभूत पाठ थे वे 'गुड क्वा' 
४५० :#हह टस एण्ड्रोनीकस, 'किंग लीअर, 'परीक्लीज़,' 'ट्रॉयलस एरड 
क्रर्सिडा', और “आँधेलो” ये पाँच अधिक नाटक क्वाटी रूप में निकले। इनके 
पीछे १६२३ ई० का 'फ़प्ट फ्रोलियो' प्रकाशित हुआ । 'पेरीक्लीज़' को छोड़ 
कर जो नाटक क्वार्टा में निकल चुके थे उन सब को 'फ़रट फ़ोलियो? ने छापा ! 
जो नये नाटक “फ़स्ट फ़ोलियो! ने छापे उनके नाम ये हैं: “द टेस्पैस्ट, 
द्‌ टू जेंटिलमैन आँफ़ वेरोना,' 'मैज़र फाौँर मैज़र, 'द कोमेडी ऑफ़ ऐरसे, 
'पऐज यू लाइक इंट,' ऑल इज़ बेल देट एण्ड्ज़ बेल, 'टवेल्फथ नाइट,” द 
विण्टर्स देल, द थड पाट ऑफ़ हैनरी द सिकक्‍्रथ,' 'हैनरी दु एटथ? 
“किंग जॉत, 'ोरायोलैनस, 'टाइमन ऑफ़ एशथेन्स, 'जूलियस सीजर, 

मेंकबैथ,' 'एण्टनी एण्ड क्लियोपैट्रा, ओर “सिम्बैलीन!ः | फ्रस्टा फ़ोलियो! 
१६३१२ सें फिर से छापा गया। १६३३-६४ में जब फ़रट फ़ोलियो? तिबारा 
छापा गया तो उसमें 'पेरीक्लीज़' भी छापा गया ओर इसके अतिरिक्त 
छः और. नये नाटक छापे गये। उनके नाम ये हैं: 'द लणडन प्रॉडीगल” “ 

हिस्ट्री ऑफ टोमस लॉड क्रॉम्वेज़् 'सर जोन ओल्डकासिल,” 'द प्यौरीटन 
बिडो,” 'ए योकशायर ट्रौजैडी,, और “द ट्रेजेडी ऑफ़ लौक्रीन,” | ये छः नाटक 
प्रायः शेक्सपिञश्रवर के नहीं माने जाते यद्यपि कुछ भददू प्रकाशक इन नाटकों 
को शेक्सपिञ्ऋर का कद कर छाप दिया करते थे | चौथी बार फ़रट फ़ोलिय! 
१६८४ में छापा गया और इसमें तीसरे संस्करण के बढ़ाये हुये नाटक भी थे। 
प्रत्येक नया संस्करण अपने पूर्वेवर्ती संस्करण से छापा गया था, जिसने पहिले 
की कुछ अशुद्धियों को संशोधित किया और अपनी ओर से नई अशुद्धियाँ 
बढ़ा दी। चौथे फ़ोलियो की कुछ विशेषताएँ हैँ। इसने अक्षर-विन्यास में 
आधुनिकता ला दी ओर वाक्य के आरम्मिक बड़े अक्षरों की संख्या बढ़ा दी। 
अब तक शेक्सपिअर के नाटकों का पाठ मुद्रकों के हाथ में था। उसकी ऋृतियों 
का आलोचनात्मक संस्करण निकाज़ने का पहला गम्भीर प्रयास १७०६ में रो का 
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था । यदि ऐसे संशोधनों की संख्या से जिन्हें आधुनिक सम्पाद्कों ने स्वीकार 
कर लिया है उसकी योग्यता का निर्णय किया जाय तो उसका स्थान १६३२ वाले 
फ़ोलियो के सम्पादकों से द्वितीय ही माना जायगा। रो के कार्यक्षेत्र में उसके प्रमुख 
अनुगामी अठारहवीं शताब्दी में पोप, थिओबोल्ड, जोन्सन, केपेल, स्टीवेन्स, 
और मैलोन थे, उन्नीसबीं शवादव्दी में बोसवैल, फ़रनेस, क्लाके ओ राइट थे, 
और बीसवीं शताब्दी में क्विलरकूच ओर डोवर विल्सन है । 

भारतीय भाषाओं में संपादन के वैज्ञानिक सिद्धांतों का अध्ययन कुछ देर से 
आरंभ हुआ । किन्तु जितना भी कार्य हुआ है वह कम महत्त्वपूर्ण नहीं है। संस्कृत 
के कई ग्रन्थों के प्रामाणिक पाठ स्थिर हुए - हर्टेल तथा एजटन ने पंचतंत्र” के पाठ 
का गहरा अनुसंधान किया; पिशेल ने कालिदास के अभिज्ञानशाकु तल' (बँगला 
रूपांतर ) का, स्टेन कोनोव ने राजशेखर की “कपू रमंजरी' का, मैक्समुलर ने 
“ऋग्वेद! का, लड़विग ऑल्सडोफ ने हरिवंश' का प्रामाणिक संस्करण प्रस्तुत 
किया । प्रो० जैकोबी और डा० रुबेन ने वाल्मीकि रामायण” की पाठ्समस्याओं 
का अध्ययन आरंभ किया। पाश्चात्य विद्वानों से प्रेरणा पाकर कुछ भारतीय 
विद्वानों ने भी इस दिशा में विरस्मरणीय कार्य किया। “'महाभारत' के आदि- 
पर्व का संपादन डा० छुकथांकर के हार्थों प्रा हुआ | डा० पी० एल० वैद्य 
ओर डा० आर० जी० भंडारकर ने कुछ ग्रंथों के आमाणिक संस्करण निकात्ते 
जिनमें पुष्पदंत का आदिपुराण” और भवभूति का 'सालती-माधव” विशेष 
उल्लेखनीय हैं। डा० ए० एन्‌० जपाध्ये ने योगींदु के 'परमात्मप्रकाश' का वैज्ञानिक 
संपादन किया । 

इनमें सबसे अधिक प्रशंसनीय कार्य डा० सुकर्थांकर का रहा । महाभारत! 
के अध्ययन में उन्‍होंने अपना सारा जीवन ओर धन उत्सगे कर दिया, उन्होंने 
भारत जैसे विशाल देश के कोने-कोने में बिखरी हुई 'भहाभारत” को अनेक हस्त- 
लिखित प्रतियाँ एकत्र कीं, जो इस देश की विभिन्न लिपियाँ में लिपिबद्ध हुईं थीं | 
शारदा, देवनागरी, नेपाली, मैथिली, बंगाली, तेलेगू , श्रंथ तथा मलयालम आदि 
प्रायः सभी प्रमुख लिपियों में महाभारत? की प्रतियाँ उन्हें मिलीं। कई अन्य 
विद्वानों के सहयोग से उन्होंने इन सभी प्रतियों के पा्ठों का मिलान करवा कर 
भह्दाभारत' के वेज्ञानिक संपादन के सिद्धांत स्थिर किए | उनके द्वारा संपादित 
आदिपव' में विभिन्न लिपियों की लगभग साठ प्रतियों का उपयोग किया गया 
है । अपने अध्ययन के आधार पर उन्होंने यह भी दिखाया कि पश्चिम में पाठ- 
निर्धारण के जो सिद्धांत स्थिर किए गए हैं, उनसे भारतीय प्रंथों के संपादन का 
प्रा-प्रा कास नहीं निकलता, और फलस्वरूप उन्होंने पाठनिर्धारण के कई नवीन 
सिद्धांतों का उपस्थापन किया। इस क्षेत्र में डा० सुकथांकर ने जो कार्य किया वह 
वास्तव में कभी भुज्ञाया नहीं जा सकता। 


हिंदी में प्राचीन तथा मध्यकालीन कृवियों की रचनाओं के प्रामाणिक संस्करणों 
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का अभाव विद्वानों को समय-समय पर खटक॒ता अवश्य रहा है, किंतु ठोस कार्य 
अभी थोड़े ही दिनों से आरंभ हुआ है। उन्नीसवीं शताब्दी के अंत में डा० 
प्रियसेन और पं० सुधाकर द्विवेदी ने रॉयज्ञ एशियाटिक सोसाइटी, बंगाल से 
बिहारी की 'सतसई' और मलिक मुहम्मद जायसी के 'पदमावत' के कुछ अंश कई 
प्राचीन प्रतियों के आधार पर संपादित करके प्रकाशित करवाए। डा० श्रियसंन 
ने तुलसीदास के 'रामचरितमानस' का भी पाठ संपादित करके खड़्गविलास 
प्रेस, बाँकी पुर से प्रकाशित कराया। पुनः बीसवीं शताब्दी की कुछ आरंभिक 
दशाब्दियों में इंडियन प्रेस ने काशी नागरी-प्रचारिणी सभा के तत्वावधान में कई 
विद्वानों द्वारा तुलसीदास के 'रामचरितमानस” का और गंगा-पुस्तकमाला, 
लखनऊ ने श्री जगन्नाथदास 'रत्नाकर' से “बिहारी-सतसई , तथा श्री ऋष्णबिहारी 
सिश्र से 'मतिराम-प्ंथावली' का संपाइन कराकर प्रकाशित किया । काशो नागरी 
प्रचारिणी सभा ने भी कई विद्वानों से 'तुलसी-प्ंथावल्ीञ, 'सर-सागर', 'सुन्द्‌र- 
प्रंथावली” 'कबीर-मंथावली', 'ढोला मारू रा दृहा' के हिंदी साहित्य-सम्मेलन, 
प्रयाग ने डा० पीतांबर दत्त बड़थ्वाल से 'गोरख-बानी' के; प्रयाग विश्वविद्यालय ने 
पं० उमाशंकर शुक्ल से नंददास के काब्यग्रंथों के, ओर वहाँ के हिंदी परिषद्‌ ने 
सेनापति के 'कवित्त-रत्ताकर' के; तथा हिंदुस्तानी एकेडेमी ने 'बेली क्रिसन रुकमनी 
री? के सुपाब्य संस्करण संपादित करा कर प्रकाशित किए | किन्तु ये सभी कार्ये 
वेज्ञानिक दृष्टि से परे खरे नहीं जतरते। प्रामाशिक पाठ-निर्णेय के संबंध में 
संपादन विज्ञान के जो सिद्धांत हैं, उनसे ये सभी विद्वान अपरिचित ज्ञात 
होते हैं । 

हिन्दी में वेज्ञानिक दृष्टि से सर्वप्रथम इस प्रकार का काय आरंभ 
करन का श्रेय प्रयाग विश्वविद्यालय के डा० माताप्रसाद शुप्त को है। उन्होंने, 
कुछ ही दिन हुए, तुलसीदास के 'रामचरितमानस' का प्राचीनतम प्रतियों 
के आध।र पर केवल संपादन ही नहीं किया है, वरन्‌ उसके पाठ की समस्याओं 
को लेकर 'रामचरितसानस का पाठ”! नामक खतंत्र ग्रथ दो जिल्दों में प्रकाशित 
करवाया है। इसी प्रकार उन्होंने 'जाय थी भंथावल्ी” का भी ग्राचीनतस प्रतियों के 
आधार पर संपादन किया है, ओर डसकी भूमिका के रूप में उसके संपादन में प्रयुत्त 
प्रतियों ओर पाठनिर्धारण-सम्बन्धी सिद्धांतों का विस्तारपवंक बेज्ञानिक विवेचन 
किया है। इनमें 'रामचरितमानस का प'ठ? और 'रामचरितमानस”' सन्‌ १६४६ 
में साहित्य-कुटीर, प्रयाग, से ओर 'जायसी-म्रंथावली' सन्‌ १६४१ में हिन्दुस्तानी 
एकेडेमी, प्रयाग, से श्रकाशित हुई हैं। अब आपने नरपति नाल्‍्ह कृत बीसलदेब 
रासो', का संपादन प्रारंभ किया है। इसके अतिरिक्त सरदस तथा कबीरदास की 
रदघनाओं का भी संपादन प्रयाग-विश्वविद्यालय के तत्वावधान सें क्रमशः श्री 
उमाशंकर शुक्ल तथा श्री पारसंनाथ तिवारी द्वारा किया जा रहा है, जो आशा है 
शीघ्र ही समाप्त हो जायगा। इस प्रकार हम देखते हैं कि नई जाग्रति के साथ 
हिंदी वालों ने इस दिशा में अपना उत्तरदायित्व भलीसाँति समभ लिया है ॥. 


१६ वांश्चात्यं साहित्यालोचन के सिद्धान्त 


/हन्दी में 'रामचरितमानस” सबसे अधिक महत्त्वपूर्ण ओर लोकश्रिय मंथ 
है। इसमें उच्च आध्यात्मिक ज्ञान के साथ-साथ कल्ला का अत्यन्त रोचक समन्वय 
है। इसमें प्रधान रसों की शिष्टतापूर्ण सफल अभिव्यंजना है और रचनाक्रोशल, 
भाषाग्रयोग तथा प्रबन्धपटुता में 'मानस' तुलसी की प्रतिभा का उत्कृष्ट उदाहरण 
है । हिन्दी में ऐसे बहुत कम मंथ है जिनमें अनेक साहित्यिक तथा आध्यात्मिक 
गुणों का एक साथ ही ऐसा उत्कृष्ट समन्वय हो सका हो जेसा 'रामचरितमानस' 
में हुआ है। इन गुणों के कारण 'मानस' भारत की ही नहीं, अखिल विश्व की उन 
गिनीचुनी पवित्र पुस्तकों की कोटि में आ जावा है जिन्होंने मानव जाति को 
सदैव कल्याणमय मार्ग की ओर अग्रसर किया है। अतः स्वाभाविक रूप से 
इस अंथ के मूल पाठ का निर्धारण बड़ा ही महत्त्व रखता है । 


अत्यधिक लोकप्रिय होने के कारण “रामचरितसानस” की हृस्तलिखित 
प्रतियाँ ओर उनके आधार पर संपादित संस्करण छत्तरी भारत में इतने अधिक 
हैं कि उन सब का लेखा लगाना किसी एक व्यक्ति के वश की बात नहीं है| इनमें 
जो पाठांतर मिलते हैं वे भी कम नहीं हैं; अत: 'मानस' प्रेमियों के मस्तिष्क में 
उसके मूल पाठ तक पहुँचने की समस्या सदैव ही गूजती रही है| सं० १६६६ में 
स्व० पं० शंभुनारायण चौोबे ने 'मानस-पाठभेद' शीर्षक एक लेख में बड़े ही 
परिश्रम से मानस” की कई प्रतियों के पाठांतर द्ए, किन्तु जेसा पहले कहा जा 
चुका है, मानस! की पाठसमस्या का सबसे अधिक वेज्ञानिक और संतोषजनक 
सुलमकाव डा० माताप्रसाद गुप्त द्वारा प्रस्तुत हुआ है । 


'मानस” के पाठनिर्धारण में गुप्त जी ने छोटी-बड़ी लगभग बीस प्रतियों का 
उपयोग किया है| पुष्पिकाओं की परीक्षा के अनंतर उन्होंने यह निष्कष निकाला 
है कि लिपिकाल की दृष्टि से उनमें केवल चार प्रतियाँ वास्तव में प्राचीन कही जा 
सकती हैँ, शेष सभी प्रकट या अग्रकट रूप से प्रायः आधुनिक हैं| इन चार ग्रतियों 
में एक सं० १६६१ में लिखी गई थी और इस समय श्रावणकुज अयोध्या में है | 
दूसरी सं० १७०४ में लिखी गई थी ओर काशिराज के पुस्तकालय में है, तीसरी 
ओर चौथी क्रमशः: सं० १७२१, सं० १७६२ में लिखी गई थीं, और इस समय 
भारत-कलाभवन, काशी, में हैँ। इन प्रतियों के अतिरिक्त निम्नलिखित मुख्य- 
मुख्य प्रतियाँ ओर हैं, जिनका उपयोग गुप्त जी ने अपने अध्ययन में किया है -- 
एक छक्‍्कनलाल की श्रति कही गई है, जो स्वर्गीय महामहोपाध्याय सुधाकर 
दिवेदी के बंशर्जों के पास है; दूसरी मिर्जापुर को प्रति, तीसरी कोदवराम की प्रति 
जो 'बीजक' के नाम से गोस्वामी जी की एक शिष्य-परंपरा में बहुत दिनों तक 
सुरक्षित रही, और जिसे कोदवरास जी ने पहले-पहल सं० १६४३ में बेंकटेश्वर 
प्रेस बंबई से प्रकाशित करवाया था, और चौथी राजापुर की प्रति कह्दी गई है जो 
वहाँ के पं० सुन्नीलाल उपाध्याय के वंशजों से उन्‍हें प्राप्त हुई थी । इनके अतिरिक्त 
कई प्रतियाँ और भी उन्हे मिली थीं, जिनका उल्लेख यहाँ आवश्यक नहीं है । 
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संबत्‌ १६६१ वांली भ्रति की पुष्पिका में सं० १६६१ की तिथि दी हुई है, जिसे 
डा० गुप्त ने गणना तथा निरीक्षण के आधार पर जाली ठहराया है। डा० गुप्त ने 
कई भ्रतियों की पुष्पिकाओं का निरीक्षण करके यह दिखाया है कि प्रतियों का 
महत्त्व बढ़ाने के अभिप्राय से लिपिकाल बदल कर उन्‍्हे' तुलसी के जीवन-काल 
तक खींच ले जाने का इस प्रकार का प्रयत्न बहुत हुआ है | 


डा० गुप्त ने पाठांतरों का अध्ययन कर उक्त प्रतियों को चार मुख्य शाखाओं 
में विभाजित किया है, और उनकी विशेषताओं के आधार पर पत्येक की ठीक 
स्थिति का पता लगाकर उनकी श्रतिल्िपि-शंखला और वंश-परंपरा निधौरित की 
है। इस प्रकार के वैज्ञानिक अध्ययन के आधार पर उन्होंने कुछ ऐसे सिद्धांत 
स्थिर किए हैं, जिनके अनुसार निर्मित पाठ को हम निरपवाद रूप में तुलसीदास 
द्वारा प्रदत्त मूल पाठ अथवा उसका निकटतम पाठ मान सकते हैं । 

मलिक मुहम्मद जायसी के 'पद्मावत' में भो कुछ ऐसी असाधारण विशेष- 
ताएं हैँ, जिनसे उसने त्ञोकरुचि को विशेष रूप में आकषित किया है| इस ग्रंथ के 
भी अनेक संस्करण हिंदी ओर उदू में निकल चुके हैं,जिनमें अब तक भियसेन तथा 
पं० रामचंद्र शुक्ल के संस्करण ही विशेष प्रामाणिक माने जाते रहे हैं। किंत॒ 
उनके संपादन में कुछ ऐसी सेद्धांतिक भूलें थीं जिनके कारण पाठ-संबंधी अनेक 
आंतियों का निराकरण नहीं हो सका था। इनमें मृज्ञ में सम्मिल्नित अनेक अंश 
ऐसे हैं जो वास्तव में प्रक्षिप्त हैँ, और जायसी की क़लम से कभी नहीं लिखे गए । 
शुक्ल जी के संस्करण में ऐसे तेतालीस छंद हैं. जो वास्तब में प्र्षिप्त हैं। इनमें से 
एक बह भी है जो पंथ के अंत में सारी कहानी का गृढ़ाथ पस्तुत करता है, ओर 
जिसमें चित्तोर को तेंन, राजा को मन, सिंहल को हृदय, पद्मिनी को बुद्धि आदि, 
बताया गया है। इस छंद को लेकर अब तक आलोचकों में बड़ा वितंडाबाद चलता 
रहा है | $स्तकों के अध्याय के अध्याय केवल इसी के लिये लिखे गए हैं | किंतु डा० 
गुप्त ने 'पदमावत' की पाठ-सबंधी अनेक आंतियों के साथ ही साथ इस श्रांति का 
भी निराकरण कर दिया है। उनके अनुसार यह छंद जिन दो-एक प्रतियों में मिलता 
हैं, पाठ की दृष्टि से उनकी स्थिति निम्नतप्त कोटि की है, ओर अन्य दृष्ठियों से 
भी यह छंद निश्चित रूप से ग्रक्षिप्त हैं । 


'पद्मावत' के पाठ-संशोधन में अनेक उल्षकनों का सामना करना पड़ता 
है । उसकी अधिकतर ग्रतियाँ फ़ारसी लिपि में मिलती हैं, जिनमें लिपि दोष के 
कारण अनेक आरांतियाँ समय-समय पर घुसती गई हैं। डदू. में “किलकिता' का 
“गिलगिला' “गिरहिं! का करहि', फेरि! का बहुरि', जाइ' का बाइ', रही! का 
अही' बड़ी आसानी से हो सकता है, फलतः 'पद्मावत” में इस प्रकार की सहस्रों 
विकतियाँ मिलती हैं| दूसरी कठिनाई यह है कि प्रतियों में संशोधन अत्यधिक 
हुए हैं : कहीं मिटाकर, कहीं क़लम फेर कर, और कहीं हाशिए पर लिख कर | 
अधिकतर प्रतियाँ संशोधनों से भरी पड़ी हैं । इससे मालूस होता है कि 'पद्मावत? 

फा५--द 


चारपारवय सा।हत्यालाचन क सद्धभान्त 


के अतिलिपिकारों के सामने प्रायः उसके एक से अधिक आदश रहते थे। 
इन कठिनाइयों के रहते हुये भी डा० गुप्त ने डसके प्रामाणिक संपादन हे अभूत- 
पूर्व सफलता ग्राप्त की है | वे मूलतम प्रति के कितने अधिक निकट पहुँच सके 
हैं, इसका पता केवल एक ही बात से भल्ती-भाँति लग जाता है। 'पदमावत' की 
प्राप्त प्रतियों में केवल तीन को छोड़ कर सभी फ़ारसी या अरबी लिपि में हैं। 
इन तीन प्रतियों से भी, जो नागरी लिपि में है, लगभग डेढ़ सो उदाहरण देकर 
उन्होंने यह सिद्ध किया दे कि इनके भी आदर्श फारसी या अरबी लिपि में थे । 
किंतु अरबी या फ़ारसी की सभी पतियों में ऐसे अनेक संकेत विद्यमान हैं 
जिनके आधार पर उन्होंने सिद्ध किया दे कि 'पद्सावत” की जितनी भी प्रतियाँ 
प्राप्त हुई हैं--चाहे वे नागरी की हों या फ़ारसी-अरबी लिपि की-सब का मूल 
आदश अर्थात्‌ कवि की प्रति नागरी लिपि में थी। यह एक ऐसा सत्य है जो इत: 
पृ 'पद्मावत” के संपादकों में से किसी को नहीं ज्ञात था। यह निर्णय 
उन्होंने एक दो के आधार पर नहीं, लगभग सत्तर प्रमाणों के आधार पर किया 
है, जिनमें से केवल दो उदाहरण नीचे दिए जाते हैं:-- 

'पद्मावत” की एक पंक्ति का निधौरित पाठ है :--- 

जनु भुईंचाल जगत महिं परा। कुर्ँंसम पीठ दूटिहि हियोँ डरा। 


उसकी समस्त फ्रतियों में 'कुरु म' के स्थान पर 'कुरु भ' है। ऐसी विक्रति 
केवल नागरी मूल रहने से ही हो सकती है, क्‍योंकि उदृ्‌*फ्रारसी के 'भ” और “भः 
में बड़ा अंतर होता है, और इसके विपरीत नागरी में उनमें परस्पर अत्यधिक 
साम्य होता है | 


'पद्मावत? को एक अन्य पंक्ति का निर्धारित पाठ हैं :- 
रातिहु देवस इहे मन मोरे । लागों कंत छार' जैज तोरे' | 
'छार' के स्थान पर समस्त प्रतियों में पाठ 'थार” या 'ठाए! है, जो निरथक है । 
पहले देवनागरी में 'छार' ही रहा होगा, फिर “छः का “थे! ( जो रूपसाम्य 
के कारण बहुत ही संभव है ) और फिर उदृ' 'थः का “5! हुआ होगा । 
'पद्मावत' का यह संपादन गुप्त जी ने सन्नह प्रतियों के आधार 
पर किया है, जिनमें से कई विदेशों से प्राप्त की गई हैं ओर पाठ की दृष्टि 
से अत्यन्त महत्त्वपूर्ण हैं । 
पाठालोचक के बहुत से काम हैं। 
पाठालोचक किसी कृति का रचनाकाल स्थिर करता है| इस उह्द श्य की पूर्ति के 
लिये बह अंतर्साक्ष्य ओर बहिसाक्ष्य का उपयोग करता है । अंतर्साक्ष्य भें समकालीन 
घटनाओं का संकेत रहता है और उस तिथि को नियत करता है जिसके पीछे ही 
अति की रचना हुई होगी | उदाहरण के लिये 'मैक्वैथ! को लीजिये । उसमें जेम्स 
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प्रथम के राज्याभिषेक संवंधी बहुत से संकेत हैं। यह राज्याभिषेक १३६०३ ६० में 
हुआ था । स्पष्ट है कि नाटक १६०३ ई० के पश्चात्‌ ही लिखा गया होगा। बहि- 
साक्ष्य में उन पुस्तकों की ओर संकेत होता है जिनमें कृति का उल्लेख होता है 
और जिनका रचनाकाल हम जानते हैं। यह साक्ष्य ऐसी तिथि स्थिर करती है. जिससे 
पहले ऋति किसी न किसी रूप में अवश्य वर्तमान थी | उदाहरण के लिये फिर 
पैक्बैथ” को लीजिये | डाक्टर साइमन फ़ोरमैन ने अपनी द्निचर्चा में लिखा है कि 
उन्होंने इस नाटक को ग्लोब थियेटर में १६१० ईस्बी की २० अप्रेल को रंगमंच पर 
देखा । इस संकेत से हम कह सकते हैं कि नाटक १६१० ६० से पहले वर्तमान था। 
'द्‌ प्योरीटन” जिधका रचनाकाल १६०७ ई० है बैंकों के भूत का उल्लेख करता 
है | यह संकेत 'मैक्बैथ' के रचनाकाल को और नीचे खसका देता है। दो और 
साक्ष्य हैं: पहला, विचारों की पकता का; और दूसरा, शैली की प्रीढ़ता का । ये 
दोनों साक्ष्य पहले दोनों साक्ष्यों को परिपुष्ट करते हैं। उदाहरण के लिये शेक्स- 
पिञर को लीजिये | शेक्सपिअर के पुरवर्ती नाटककारों के पद लग गणों के बने 
होते थे। गैस्कोइन ने इसका बड़ा विरोध किया था, फिर भी इसी गण का श्रयोग 
चलता गया । शेक्सपिअर ने भी इसी प्रथा का अनुगमन शुरू में किया । पर जैसे 
जैसे उसकी पदयोजना संबंधी प्रतिभा का विकास हुआ वह लग की जगह गल, 
गग, लल, सगण, और भगण गणों का प्रयोग करने लगा | एक द्वी गण का निरंतर 
प्रयोग पद्य में अरुचि पैदा करता है। शेक्सपिअर ने इस प्रकार लग को जहाँ तहाँ 
बदलकर अपने पद्म को धीरे-धीरे रुचिकर बनाया। पहले-पहले शेक्सपिअर अथे- 
घटित पद लिखता था। धीरे-धीरे वह प्रवाहक पद्‌ लिखने लगा। अपनी पिछली कृतियों 
में तो श्रवाह बढ़ाने के लिये वह पद के अन्त में सहायक क्रिया, सवेनाम, ओर संबन्ध- 
सूचक शब्दों का भी प्रयोग करने लगा। शेव्सपिअर के आरम्भिक नाठकों में ऐसा 
भी देखा गया है कि या तो पात्र विस्तारपृबंक कथन करते हैं या वे जल्दी-जल्दी 
बोलते हैं और प्रत्येक पात्र का कथन एक पूरे पद का होता है। यह व्यवहार शीघ्र 
छूट गया और पर्याप्त विस्तार के कथन व्यवहत होने लगे। एक और रोचक 
परिवर्तन उसकी पद्योजना में आया। वह था पद का ही जहाँ-तहाँ बदल देना | 
पंचगणात्मक पद की जगह षड्गणात्मक पद का प्रयोग बढ़ता गया और कहीं- 
कहीं तो एक पद दो पात्रों में बँटने लगा | यदि पहला पात्र अपने कथन का 
अंतिम भाग ट्विगणात्मक पद में समाप्त करता है तो आगामी पात्र अपना कथन 
त्रिगणात्मक पद से आरम्भ करता है। शेक्सपिअर की पदयोजना का यह विकास 
डउसकी क्वतियों के क्रमिक-प्रवाह को निर्धारित करने में बड़ा सहायक साबित हुआ 
है । शेक्सपिआर की निर्मातू-प्रतिभा का विक्रास भी इस सम्बन्ध में उतना ही 
सहायक सिंद्ध हुआ है। मिडिल्टन मरे ने अपनी 'शेक्सपिअ्रर! नामक पुस्तक में 
यह सिद्ध किया है कि कवि के विचारों और अन्तर्वेंगों में पहिले विभाजन था। 
इसके अनन्तर विचारों और अस्तर्वेंगों का एकीकरण कल्पना की अनात्मचेतन 
स्वयं-प्रवृति से हुआ | उदाहरणार्थ, 'हैनरी द्‌ सिक्स्थ!, 'रिचाड़ व्‌ थड, और 'द 
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द्‌ जैन्टिलमैन ओक बैरोना' असहज रूपकों और वाम्मितापूर्ण कथनों से भरे पड़े 
हैं; स्वजन्य जीवों ओर घटनाओं से अपनी अन्तरात्मा का सायुज्य करने में कवि 
असमर्थ था, वह उनका साक्षी सा बना रहता था, उनमें विल्लीन नहीं हो पाता 
था। पीटर एलेक्जेण्डर शेक्सपिअर के इस रचनाकाल को रोमन शैल्ञी से प्रभा- 
वित मानता है। इस काल में कवि ने नाटकीय घटनाएं रोमन अथवा ब्रिटेन के 
अद्ध पौराशिक इतिहास से लीं, और अपने पात्रों की रचना इन्हीं घटनाओं के 
आधार पर कीं। जैसे-जैसे उसकी प्रतिभा का विकास हुआ वेसे-वेसे असहज- 
रूपक सहज होते गये और वाम्मितापूर्ण कथन स्वाभाविक होते गये। 
घीरे-घीरे काव्य और नाटक का ऐसा सामझस्य हुआ कि सजीब पात्रों ओर 
विश्वास्य घटनाओं की सृष्ठि हुई और समस्त क्ृत्रिसता लुप्त हो गई। 
इसी तरह नाटकीय इन्द्व-निरूपण धीरे-धीरे आध्यात्मिक गहराई पाता गया | नाटक 
में परिस्थिति ओर पात्र में इन्द्र होता है । जब पात्र परिस्थिति पर विजय पा लेता 
है तो हास्य ( कोमेडी ) फी सृष्टि होती है और जब परिस्थिति पात्र को 
परास्त कर देती है तो करुण (ट्रेंजेडी ) की रूष्दि होती है। यह इन्द्र शेक्सपिअर 
के हास्य” में पहले तो कायिक स्तर पर है, फिर शनेः शने: नैतिक और आध्या- 
त्मिक स्तर पर आ जाता है। शेक्सपिअर के पिछक्ते हास्यों में नायिका इन्द्र को 
आशा, श्रद्धा, और प्रेम से अपने सुख में परिणत कर लेती है। ऐतिहासिक 
नाटकों में शोक्सपिअ्र पहले मानव-संघष का प्रदर्शन करता था। धीरे-धीरे उसे 
ऐतिहासिक घटनाओं में संवेगों को संभवनीयता का आभास हुआ ओर सानवीय 
समस्याओं में सावभोमिक समस्याएँ ओर सांसारिक योजनाओं में विश्व-योजनाएँ 
प्रतिबिबित देखने तवगा | इसी तरह करुण इन्द्र में परिस्थिति के अपार बल से 
परास्त नायक को व्यथित देखकर धीरे-धीरे उसकी अन्तरात्मा ऐसी प्रशावित हुई 
कि वह जीवन और भाग्य के गूढृतम रहस्यों तक पहुँच गया। 

भारत में अंतरंग परीक्षा तो प्रायः अंथके मे, रहस्य, मथिताथे, और प्रमेय 
ढंढ़ निकालने तक सीमित रही है | भन्थ का काल-निर्णेय बहिरंग परीक्षा से किया 
जाता है। इस रद्द श्य से यह देखा जाता है कि अन्थ की भाषा की ऐतिहासिक 
दशा कैसी है | उसमें किन-किन मतों, घटनाओं, और व्यक्तियों का जल्लेख है । 
उसमें व्यक्त विचार स्वतन्त्र हैँ, अथवा बाहर से लिये गये हैं; और यदि बाहर से 
लिये गये हैं तो कहाँ से । एसमें लेखक की शैली मोढ़ है अथवा अप्रौढ़ | इस प्रकार 
'भगवदूगीता? के आएं प्रयोगों पर ध्यान जाने से कुछ आधुनिक पंडितों का 
अनुमान दे कि 'गोता' को रचना ईसा से कई सौ वष पहिले हुई होगी । क्‍योंकि 
गीता! में नास्तिक सत का उल्लेख है, कुछ पंडित समभते हैं कि 'गीता' बौद्ध धर्म 
के पीछे लिखी गई होगी। युद्ध क्षेत्र में सारी 'गीता' सुनाना असंभव सी बात है; 
श्रीकृष्ण ने थोड़े से श्लोकों का भावार्थ अज्ुन से कह दिया होगा, और वे 
ही श्लोक पीछे से विस्तार पा गये होंगे। गीता? में ब्द्यासूत्रः का भी उल्लेख है, 
इसलिये गीता त्रह्मसूत्र के बाद बनी होगी। परन्तु क्योंकि 'त्रह्मसूत्रः में कई जगह 
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गीता! का आधार लिया गया है “गीता' नह्यसूत्र? के पहिले ही का ग्न्थ होगा 
२ के नहीं । ऐसे विचार गीता' का रचना-काल स्थिर करने में सहायक 
होते हैं । 


तुलसीदास की रचनाओं का काल-क्रम विद्वानों ने अपने-अपने विचारों के 
अनुसार सिन्न-भिन्‍त दिया है। तुलसीदास की रचनाओं में आठ तो प्रबन्ध- 
ग्रन्थ हैं ओर पाँच संग्रह-ग्रंथ हैं। इनमें से चार प्रवन्ध-ग्रन्थों का काल स्वय॑ 
तुलसीदास ने दे दिया;है। 'रामाज्ञा प्रश्न! में सं० १६२१, 'रामचरितमानस' में 
सं०१६३१, 'सतसई',में सं० १६४१ ओर 'पावतीमंगलः? में सं० १६४३ दिए हुए हैं। 
डा० माताग्रसाद गुप्त ने अपने डी० लिट.० के निबंध 'तुलसीदास' में छं॑द- 
योजना, वक्ता-श्रोता-परंपरा तथा कथावस्तु के मूलभूत आधारों की दृष्टि से राम 
चरितमानस?, का विश्लेषण करके यह सिद्ध किया है कि अंथ का जो स्व॒रूप 
अब हमारे सामने है वह कम से कम तीन विभिन्‍न प्रयासों का परिणाम है । 
ग्रन्थ भर में कुछ अंश ऐसे हैं जो कथा-क्रम में परस्पर घनिष्ठ संबंध रखते हैं 
ओर अन्य अंशों से इतने भिन्‍न जान पड़ते हैं कि उनसें विभाजक रेखाएँ सर- 
लता से खींची जा सकती हैँ।डा० गुप्त का विचार है कि प्रथम प्रयास में 
बालकांड का उत्तराद्ध और अयोध्याकांड संपूर्ण लिखा गया था। दितीय प्रयास 
में पहले बालकांड की प्रथम पंतीस चौपाइयों को छोड़कर लगभग शेष सभी 
चोपाइयों की रचना हुई, फिर अरण्य कांड ओर किष्किधाकांड की रचना होकर 
क्रमशः सुदरकांड, लंकाकांड, ओर उत्तरकांड के अधिकांश लिखे गए होंगे । 
तीसरे ओर अंतिम प्रयास में बालकांड की पहली पंतीस चोपाइयाँ जोड़ 
कर सारे ग्रन्थ को अन्तिम रूप देने के लिये पहले फे आकार में कुछ घटा- 
बढ़ी की गईं होगी । 


शेष ऐसे अंथों का जिनमें कवि ने किसी तिथि का स्पष्ट जल्लेख नहीं 
किया है रचना-काल निर्धारित करने के लिए उन्होंने अपने उपयुक्त नित्ंध- 
प्रंथ में विभिन्‍न युक्तियों का आश्रय लिया है। कुछ रचनाओं के निर्माण-काल का 
अनुमान उन्‍्दोंने ज्योतिष-संबंधी जल्ले खों अथवा तत्कालीन ऐतिहासिक ब॒च्तों के 
विवरणों से लगाया है | उदाहरण के लिए 'दोहावर्ली? में रुद्रबीसी का जल्लेख है 
जो गणना से सं० १६४६ से सं० १६७६ तक के बीच पड़ती है। 'कवितावली' में 
इसी प्रकार रुद्रबीसी के अतिरिक्त मीन के शनि का जल्लेख है, जो ज्योतिष के 
अनुसार सं० १६६६ तथा सं० १६७१ के बीच में घटित होता है। इसके 
अतिरिक्त विभिन्‍न रचनाओं की प्राचीनतम हस्तलिखित प्रतियों में दी हुईं 
तिथियों, विषय-निर्वाह और शेली के अध्ययन के सहारे तथा अन्य अनेक 
दृष्टियों से अत्येक रचना का विश्लेषण करके उन्होंने कालक्रम तथा अवस्था- 
क्रम के अनुसार कवि की रचनाओं को निम्नलिखत चार समहों में विभाजित 
किया है । (जैसा हम ऊपर देख चुके हैं 'रामाज्ञाप्रश्न,' 'रामचरितमानस' 'सतसई 
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तथा 'पावबेतीमंगल”ः के अतिरिक्त सभो ग्रन्थों की तिथियाँ इस ग्रकार केवल 
अनुमानसिद्ध हैं ) :-- 
अ. प्रारंभिक (सं० १६११-२४ ) 
(१ ) रामलला नहछू.. सं० १६११ अवस्था लगभश २२ वर्ष 


(२) वैराग्यसंदीपनी . सं० १६१४ 7 7. एछ !? 

( £ ) रामाज्ञाप्रश्त सं० १६२१ रद ”.. हर?! 
आ. मध्यकालीन ( सं० १६२६--४४ ) 

( १) जानकीमंगल सं० १६२७ 2) १? इथ ? 

(२) रामचरितमानस. सं० १६३१ ही औ. अर 7 

( ३) सतसई सं० १६४१ ! 72. पइर ? 

(४ ) पावतीमंगल सं० १६४३ १? ??. छ्रछ ? 
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(१) वरवा 


(२ ) दोहावली 
( ३ ) कवितावली ( हनुमान बाहुक सहित ) 


पाठालोचक किसी कृति के आधारों का पता लगाता है। यह बड़ा मनोर॑जक 
विषय है कि शेक्सपिअर के देमिंग आफ द श्रो? का 'द्‌ टेमिंग ऑँट एओ' से 
क्या सम्बन्ध है। क्‍या पिछला नाटक पहले नाटक के आधार पर लिखित है 
अथवा वह एक पुराना नाटक है जिसे शेक्सपिअ्र ने अपने हास्य के लिये 
आधार रूप में अहण किया | यह अध्ययन बड़ा मनोरंजक है कि 'भैक्बवैथ' में 
शेक्सपिअर कहाँ तक मौलिक है, कहां तक वह केवल इतिहास का प्रयोग करता 
है, ओर कहां तक वह पौराणिक इतिहास, हालि-रोड, और स्कॉटलैस्ड के मौलिक 
इतिह्दासकारों का ऋणों है। यह भी बड़ा रोचक होगा कि शेक्सपिअर के “हैस्लेट? 
का संक्‍्सो, बेलफ़ोरेस्ट, किडक्ृत हैस्लैट', और जर्मन, के अपरिष्कृत नाटक “डर 
बेस्ट्राफ्टे श्रुडरमोड' जे स्थापित किया जाय ओर पिछले नाटक के आल्ो- 
चनात्मक अध्ययन से हैस्‍्लेट के चरित्र की इस असंगत बात का स्पष्टीकरण 
' किया जाय कि वह स्वभाव से निराशावादी होता हुआ क्‍यों पोलोनिञअस के 
मारने में इतनी तत्परता का प्रदर्शन करता है | पाठालोचक यह भी निश्चित करता 
है कि कृति का लेखक कौन है; और यदि उसके निर्माता बहुत से लेखक हैँ तो यह 
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निश्चित करना है कि प्रत्येक लेखक का उस संयुक्त निर्माण में क्या भाग है। 
हमें हेन्सलो का साक्ष्य प्राप्त है ओर आधुनिक अनुसन्धान भी इस बात को 
पुष्ट करता है कि एलीजैबेथ के समय में एक ही नाटक के रचयिता तीन या चार 
हुआ करते थे | संयुक्त रचना स्वाभाविक सी बात थी। कारण ये थे कि नये 
नाटकों की बड़ी माँग थी; प्रत्येक नादयशाला अपना स्वतंत्र नाठक़कोष रखती 
थी; कम्पनिओं में बड़ी होड़ रहती थी; ओर दशकों की संख्या सीमित थी। यह 
बात अब सर्वमान्य है कि शेक्सपिअर ने अपना जीवन पुराने नाटकों के पुननिर्माण 
से प्रारंभ किया ओर समकालीन नाटककारों के सहयोगी के रूप में समाप्त 
किया । फिर भी बहुत दिनों तक संदेह के रहते हुए भी 'फ़रटे फ़ोलियो” शेक्श- 
पिशअर की प्रामाणिक अंथावल्ी मानी जाती थी। जे० एम० रोबटेसन का ही पहला 
प्रगल्म कायय था जब उसने इस आमाशणिक प्रंथावज्ञी का विश्लेषण किया ओर 
जल्षेपकों का निर्देश किया शेक्सपिअर के पाठ में बहुत से ऐसे अंश हैं कि जिन 
की देख कर आत्ोचक लोग कह देते थे कि इसमें या तो शेक्सपिञ्रर ने अपने 
पूबबर्ती नाटककारों का अनुकरण किया है या वे कवि को अपरिपक्व पतिभा के 
कारण निश्न श्रेणी के प्रतीत होते हैँ। परन्तु रोबटसन ने अपनी बोद्धिक सूक्ष्मता 
से यह दिखाया कि इन अंशों पर दूसरे लेखकों की लेखन-शेली की पूरी छाप है। 
ओर यदि हम शेक्सपिअर का विश्लेषण न करें तो हम डसे अपमानित 
करने के अपराधी होंगे | रौबटसन एक सूक्ष्मद्शी पाठालोचक है। एक शैली 
को दूसरी शैली से पहचान लेने में बड़ा दक्ष है। शेक्सपिअर की ऋृतियों 
का और उसके समकालीन तथा पूवंवर्ती लेखकों का उसे वड़ा सही ओर 
विस्तृत ज्ञान है । तनिक से सादश्य के संकेत पर ही अन्य नाटककारों के 
समरूप जदाहारणों का उसे स्मरण हो जाता है। बस, पद्योत्मक असामान्यता, 
वाक्सरणि, ओर विचार-संबंधी विशेषताओं के आधार पर रौबटेसन यह 
निर्णय करता है कि 'टाइटस एण्डरोनीकस! पील, भ्रीन, किड, ओर मार्लों का 
मिश्रित काम है। शेक्सपिअर तो केवल पुनर्निरीक्षण का उत्तरदायी है। 'टाइमन? 
में जो भाग शेक्सपिञअर लिखित नहीं मालूम होता है वह चेपमैन लिखित है। 
उसका निशुय राबटेसन यों करता है कि 'टाइमन' में संसार पर दोषारोपण 
करने वाली अन्योक्तियाँ, कत्रिम रूपक, और वाक्यरचना-संबंधी पद-शून्यताओं 
की भरमार है; ओर ये सब ऐब चेपमैन के हैं। 'टोयलस ओर क्र सिडा? में भी 
जहाँ यूलीसिस के लम्बे-लम्बे कथन आते हैं वहाँ चेपमैन का ही हाथ मालूम 
होता है क्योंकि चेपमैन अपने नाटकों में कार्यगति को भूलकर प्रबंध-व्याख्याओं 
' में विज्ञीन हो जाता है। शेक्सपिअर के चोदह द्वास्यों में रौबटेसन 'ए मिड 
समर नाइटस ड्रीम” को द्वी उसका पूरा लिखा हुआ मानता है यद्यपि डोवर 

विल्सन इसमें भी तीन भिन्न व्यक्तियो' की रचनाओ' का समन्वय सममता है । 
पुरानी कृतियों में मिश्रित रचना तो है ही, इसके अतिरिक्त उनमें अनधिकृत 
क्षेपक भी हैँ। शेक्सपिञत्रर स्वयं इस बात का संकेत करता है जब हैस्‍्लेंट 
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फर्ट प्लेअर को 'द्‌ मरडर आँफ गॉनजेगो' में अपने हाथ की लिखी 
हुई बारह या सोलह पंक्तियाँ मिला देने का आदेश देता है। इसी तरह 
“डॉक्टर फॉस्टस! में बडे और रोली के क्षेपों का समावेश है; ओर 'मैक्वेथ” 
में करनिंघम के मतानुसार, मिडिल्टन और शायद रोली या जाजें विल्किन्स 
के क्षेपक हैं। स्वजनित रचना को ज्षेपकों से अलग करना भी पाठालोचक 
का ही काम है| 


आलोचनात्मक वार्तालाप में एक ख्यातिप्राप्त आलोचक ने लेखक से कहा 
कि यदि हिन्दी से संस्कृत का इतिवृत्त निकाल दिया जाय तो हिन्दी का प्रबंध- 
काव्य करीब-करीब अस्तित्वहीन हो जाय | यद्यपि इस कथन में अत्युक्ति हे, 
किन्तु इसमें कोई सन्देद नहीं कि प्राचीन काल से अब तक हिन्दी संस्कृत की 
ऋणी रही है । इतिवत्त बाहर से लेने को प्रथा संस्कृत से ही चली आ रही है | 
कालिदास-इत 'शक्लुन्तला' और हणषे-कृत 'नेषथ” की कथावस्तु 'भहाभारत' से 
आई है, हिन्दी में अमरगीत', 'सूर-सागर! और “रास-पंचाध्यायी? का बस्तु- 
निर्वाचन भागवत” से हुआ है; 'रत्नाकर' कृत गंगावतरण' और 'हरिश्चन्द्र! 
बाल्मीकीय 'रामायण” पर आधारित है और मैथित्नीशरण ऋत “जयद्रथ-बध' 
'भसहाभारत' पर अवलम्बित है। तुलसीदास रवयं स्वीकार करते हैँ कि उनकी 
“(रामचरितमानस' पुराने ज्ञान का निष्कष है। उन्‍होंने वाल्मीकीय रामायण” 
अध्यात्म-रामायण', श्रीमद्धागवत”, असन्नराधव” ओर 'हनुमज्नाटकः का विशेष 
सहारा लिया । इनके अतिरिक्त अनेक संस्कृत ग्रंथों के रफुट श्लोकों के छाया- 
नुबाद भी उनकी रचना में मिलते हैं।“रामचरितमानस' की लोकप्रियता के 
कारण इसके संस्करण बहुतायत से हुए, और सम्पादकगण अपनी रुचि के 
अनुसार अंथ में क्षेपक लेते गये। इन क्षेपकों का आलोचनात्मक अध्ययन बड़ा 
रोचक है। अयोध्याकांड के तापस-विषयक क्षेपक को सुलभाना बड़ी कठिन 
समस्या का सामना करना है। यह क्षेपक शैली में तुलसीदास का सा मालूम 
होता है और समस्त प्रामाणिक प्रतियो में मिलता भी है। परन्तु इससे कथा- 
प्रवाह में रुकावट पड़ती है, ओर एक रचना-कौशल-संबंधी नियम को भी यह 
भंग करता है | अयोध्या कांड में आम तौर से छंद पच्चीसवें दोहे के बाद आता 
है, और इस स्थल पर छुंद छब्बीसवें दोहे के बाद है। अतः अधिक से 
अधिक यही कहा जा सकता है कि यह प्रसंग स्वतः कवि द्वारा ग्रंथ की समाप्ति 
के अनंतर प्रिल्लाया गया था। 


पाठालोचक का मुख्य काम पाठ का ऐसा संशोधन करना है कि फिर से 
मूलपाठ स्थापित हो ज्ञाय। इस लक्ष्य की पूर्ति के लिए आलोचक हस्तलिखित 
भ्रतियों के साक्ष्य का सहारा लेता है। इस साध्य को आलोचक पाठक के सामने 
इस तरह डपस्थित करता है कि वह उन आमाण्यों को जिन पर पाठ आधारित 
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है भत्तीभाँति समझ जाय और सम्पादक की निर्ण॑यात्मक पटुता का डसे पूरा 
भरोसा हो जाय । 


जज्नीसवी शताब्दी तक सम्पादक सबसे अच्छी हस्तलिखित प्रति की खोज में 
रहता था। जब जसे ऐसी प्रति मिज्न जाती थी, तो उसके आधार पर वह पाठ का 
मनमाना संशोधन कर डालता था। इस प्रक्रिया में सबसे अच्छी प्रति की शुद्धियों 
अथवा अशुद्धियों की कोई परीक्षा नहीं की जाती थी; और यद्यपि बहुत से टोल 
सीधे पड़ जाते थे, बहुत से बेतुके भी जाते थे | सन्‌ १८४२ ई० में काले लै#मैन 
ने “न्यू टेस्टामेन्ट” के संस्करण में पाठपरीज्षा की सुनिश्चित पद्धति प्रतिपादित 
की । इस पद्धति के अनुसार पहले पाठ की प्रतियों का पुनर्निरीक्षण किया जाता 
है, फिर पाठ की शुद्धि की जाती है। 

पहले सम्पादक जितनी भी हस्तलिखित प्रतियाँ पा सकता है इकट्ठा करता 
है | उनकी तिथियों का अन्वेषण करता है। प्रतियों के पाठ की कड़ी जाँच करता 
है। सूक्ष्म से सूक्ष्म मिटे हुए शब्दों, शुल्य स्थानों, खरोंचे या दुबारा लिखे हुए 
अक्षरों को ध्यान से देखता है । 


इस प्रकार पाठान्तरों की परीक्षा करता हुआ। प्रतियों का संतुलन करता है। 
हस्तलिखित प्रतियाँ संतुल्नन के पश्चात्‌ कुछ एक कक्षा में, कुछ दूसरी कक्षा में, 
कुछ तीसरी कक्षा में, ओर अन्य प्रतियाँ अन्य कक्षाओं में भेंट जाती हैं। हर एक 
कक्षा की संतुलित ग्रति हस्तलिखित असली प्रति की नक्कल मानी जाती है। इन 
संतुलित प्रतियों का फिर वर्गीकरण होता है; ओर ऐसे वर्गीकरणों द्वारा मूल प्रति 
से उत्पन्न कल्पित वंशों का अनुमान लगाते हुए, संपादक कवि की प्रति के पाठ तक 
पहुँचने का प्रयास करता है । 


'कैन्टरबरी ठेल्स' की मूल प्रति इसी प्रकार निर्णीत हुई। यह पुस्तक सत्तर से 
अधिक हस्तलिखित अतियों में वर्तमान है, जिनमें से बहुत सी अपूरण हैँ। इन सत्तर 
में से केवल सात अतियाँ मुद्रित हुई हैँ, ओर इन सातों में से भी तीन प्रतियाँ बेकार 
सी हैं। चार अच्छी प्रतियाँ एल्समेअर, कैम्त्रिज़ , हैड़्वर्ट, और द्वारलियन प्रतियाँ 
हैं। इन चारों में से कैम्व्रिज, हैज्ञवटे, ओर हालियन ग्रतियाँ भी बहुत संतोषजनक 
नहीं हैँ, परन्तु उनमें जहाँ-तहाँ पाठ श्रेष्ठतम हैं, जिनकी सहायता से चौथी प्रति, 
एल्समेअर प्रति, का पाठ ठीक किया गया है। एल्समेअर भ्रति ही सर्वोत्तम प्रति 
है । इस प्रति में शब्दों की वर्शरचना शुद्ध है, यही श्रति अत्यंत होशियारी से 
संपादित है; ओर इन दोनों गुणों के कारण यही प्रति आजकल के सब संस्करणों 
के पाठ का आधार है। पुनर्निरीक्षण से प्राप्त मृलग्रतियों के “कैन्टबेरी देल्स” से 
भी अधिक सुन्दर डदाहरण लैकमैन संपादित न्यू टेस्टामेन्ट” रोबिन्सन संपादित 
टैसीटस की 'जरमेनिका' ओर पेरी संपादित 'फेबिद्स! हैं । 

मूल प्रति को पाकर डसका असल्ली रूप निश्चित करने के लह श्य से संपादक 
फिर उसकी परीक्षा करता है। वह प्रमाण से बताता है कि मूल प्रति के वंशज 


चाल _.. 
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किस प्रकार विक्ृत हो गये, कहाँ पाठ परिवर््धित है और कहाँ पाठ संक्षिप्त है; मूल 
प्रति स्वयम्‌ कैसे अक्षरों में लिखी हुई थी, अक्षर छोटे थे या बढ़े; मूल प्रति का विपय 
अथोनुसार विभाजित हुआ था या सारा विषय अखण्ड लिस्ा हुआ था; क्‍या 
मल प्रति के हाशियों पर अथवा पंक्तियों के बीच में पाठार्थ पर टीका-टिप्पशियाँ 
तो नहीं लिखी हुई थीं ? इस जाँच के बाद संपादक यह देखता है कि पाठ कहाँ 
मोलिक ओर कहाँ अमो लिक है | 

मौलिक पाठ के निर्णय में कठिनतर पाठ” का सिद्धान्त बड़ा सहायक होता 
है। नक़ल करने वाला साहश्य के आधार पर कठिन शब्द को आसान शब्द में 
बदल देता है। ऐसे मौके पर संपादक को बिना खटके कठिनतर पाठ ग्रहण करना 
साधारणत: उपयुक्त माना गया है। उदाहरण के तौर पर बुक ऑफ़ कॉमन 
प्रेअस के प्रचलित पाठ “टिल डेथ अस डू पाट”” को लीजिये। यहां डू पा 
का पाठ नकल करने वाले ने विकृत कर दिया है। असली पाठ डिपाट है। 
नकल करने वाला डिपाट के प्राचीन अर्थ को नहीं समझता था। पहले पाट 
के अथ में डिपाटे का प्रयोग होता था । 


कुछ अन्य उदाहरण डा० माताप्रसाद गुप्त द्वारा संपादित जायसी- 
प्रंथावली” से कीजिए | 'पद्मावत' के पेंतालीसवें दोहे की एक पंक्ति है : 


गिरि पहार पब्बे गहि पेज्ञहिं | बिरिख उपारि भारि मुख मेलहिं। 


पब्बै! प्राकृत का शब्द है, जिसका अथ 'पबत! होता है। शब्द के इस प्राचीन 
रूप से अपरिचित होने के कारण लिपिकारों ने, यहाँ तक कि संपादकों ने भी 
इसका पाठ विकृत कर दिया है । कुछ प्रतियों में 'पढ्चे! के स्थान पर 'परबत' कुछ 
में 'परवे”' ओर किसी-किसी में बिलकुल ही न समभने के कारण '(हस्ती! 
पाठ कक हैं। इसी प्रकार उसके अठत्तरवें दोहे की एक पंक्ति का निर्धारित 
पाठ है : 

कह्ेसि पंखि खाघुक मानवा | निठुर ते कहिअ जे पर मँसुखवा । 


इसमें 'मानवा' ( मानव ) ओर 'ेँसुखवा' ( मांस खाने वाल्ले ) के ठीऋ श्रथों से 
अपरिचित होने के कारण लोगों ने इन शब्दों की बड़ी कपालक्रिया की है। 
कुछ प्रतियों में इनके पाठ क्रमशः 'खाघुक मन लावा? मसुखाबा”, क॒छ में 
'खाधुक मावा', 'खावा” कछ में का ठुक्ख जनाषा', खावा', ओर कछ अन्य में 
'खाधुक मनावा?, 'खावा! मिलते हैं; दो एक में तो खाघुक मन लावा! 
“निठुर अहा तो प्रेम सतावा' तक मिलते हैं। पुनः इसी प्रकार उसके एक सौ 
पचपनवे” दोद्दे की एक पंक्ति में 'महनारंभ” ( संथनारंभ ) के स्थान पर मथन 
अर॑भ', महा अरंभ?, तहाँअरं भ', महनामंथ', महतारंभ”ः आदि अनेक श्रमा 
त्मक पाठ मिलते हैं । ऐसी विकृतियों का कारण यही है कि प्रतिलिपि 
कार अनुरूप सरत्न शब्द को लिखने की चेष्टा करता है | 
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इस पुननिरीक्षण द्वारा प्राप्त पाठ को भी मल पाठ नहीं माना जायगा, और अब 
सम्पादक को यह देखना होगा कि पाठ कहाँ सत्य है और कहाँ असत्य; और 
जहाँ असत्य है, वहाँ वह उसे ठीक करे । यही संशोधन-क्रिया है । 


डब्ल्यू० डबृल्यू० भ्ेग ने अपने 'प्रिन्सिपल्सि ऑफ़ एसेन्डेशन! नामक 
व्याख्यान के शुरू में कहा है कि संशोधन का केवल एक सिद्धान्त है, ओर वह 
यह है कि उसका कोई सिद्धान्त नहीं है। संशोधन बहुधा आकस्मिक सूम है । 
मेक्वैथ' में 'फ्रट फोलियो? का यह पाठ है 


आई डेयर डू आल दैट मे बिकम ए मैन 
हु डेयस नो मोर इज़ नन ।१ 


रो ने दूसरी पंक्ति में नो (४0) की जगह डू (69 ) पढ़ा और एक अक्षर 
बदलने से शेक्सपिअर के भाव को व्यक्त कर दिया। 'एन्टनी और क्लोपैट्रा” में 
फोलियो का पाठ यह है : 


फार हिज़ बाजण्टी 
देयर वाज़ नो विए्टर इन?ट; ऐन एन्टोनी इट वाज 
देट भयू दि मोर बाई रीपिंग | 


थियोबोल्ड ने 'ऐन एण्टोनी इट बाज़' ( 90 ७7०070०7ए 7: ७०४ ) की जगह 
पऐन आटम टवाज़ ( 27 &पांपाया (७४७७ ) पढ़ा, और एक निरथक पाठ को 
साथक बना दिया । इसी प्रकार 'हेमलेट' में 'फ़ोलियो' पाठ था + 


फॉर इफ दि सन त्रीड मैगॉट्स इन ए डेड डॉग, बीइंग ए गुड किसिंग 
केरियन, - देव यू ए डॉटर ?* 


वाबंटन ने गुड (8006 ) की जगह गॉाँड ( 5०00) पढ़ा। इस संशोधन पर 
जॉनसन ने वाबरर्टन की आलोचन-शक्ति की बड़ी प्रशंसा की। जॉनसन बॉसबेल की 
आलोचनात्मक प्रेरणा से भी बहुत आश्चयेचकित हुआ। जॉनसन ने बॉसबेल से 
सर मेकेन्ज़ी को क॒तियों की पद्दत्नी पुस्तक में एक जगह गलती पाने के लिये कहा । 
गद्यांश वह था जहां कहा गया हे कि शेतान जवाब देता है 'इविन इन एंजिन्स! 
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( 6९९३ 77 €॥8068 )। बाँसबेल ने कट से इविन (८००८० ) की जगह 
एबर ( ८४०८० ) और एंजिन्स ( ८०४77८5 ) की जगह एनिग्माज़ ( 0 87792 8) 
किया | जॉनसन ने विस्मय में कहा, 'महाशय, आप अंष्ठ आलोचक हैं। यदि 
आप किसी पुराने ग्रंथ में ऐसी पाठ-शुद्धि करते, तो आपके लिये यहरक बड़ी 
बात होती ।? 

' यद्यपि पाठ-शुद्धि किन्हीं स्पष्ट नियमों का पालन नहीं करती तो भी झसे 
विल्कुल बिना अटकल का टोल नहीं कह सकते। कभी-कभी ध्वनि-साहश्य ही 
से सम्पादक को संकेत मिल जाता है। जदाहरणाथ, 'मैक्बैथ! के 'फ्रोलियो” पाठ 
वेवार्ड (५०५७०४/०) ने थियोबोल्ड को वीयड (५८।:०) का संकेत दिया | वीयड 
(५८४१ ) एलीजैबैथ के काल में वेवाड (५०५७थ०) के समान दो अंशों का 
माना जाता था, और दोनों शब्दों का उच्चारण एक सा ही था । उन सम्पादकों 
को जो 'फ़ोलियो? के वेवार्ड ( ७०५७०7/०१ ) पाठ का पोषण करते हैं कनिंघम यह 
उत्तर देता है कि शेक्सपिश्रर को जादूगरनियाँ वैसी ही थीं जैसी वे हॉलिन्शैड 
ओऔर विन्द्नन में वरणित हैं, थी वीयड सिग्टसे ( (7०९ ७८0 आंड/678 ) | इस 
तरह की दूसरी प्रसिद्ध पाठशुद्धि बुल्लेन की है, जहाँ एक अक्षर का भी परिवतेन 
नहीं करना पड़ा । कफ्रॉस्टस! के सबसे पहले संस्करण का ऑनकेमियान (070४- 
7707 ) पाठ बाद के संस्करणों में ऐकोनोमी ( 0८८079079 ) प्रकट होता हे । 
इस स्थल्न पर मनन करने से बुल्ेन को यह सूझा कि पाठ में कोई अशुद्धि नहीं 
है। यह वास्तव में अरिस्टॉटल का वाक्यांश 'ऑन कि मि आँगन? (० ऐसे कया 00 
अर्थात्‌, सत्‌ और असत्‌ ) है जिसे उसने अपनी एक कृति के नाम के लिए 
प्रयोग किय्रा था। यही वाक्यांश अज्ञानवश साथ-साथ लिख गया। 

कभी-कभी कवि की पदयोजना सम्पादक को पाउ-शुद्धि में सहायक होती है। 
“रिचड द सेकिन्ड' में एक स्थल पर ऐसा पाठ है: 


द सेटिंग सन एण्ड म्यज़िक ऐट द क्लोज़, 
ऐज द्‌ लास्ट टेस्ट ऑफ़ रवीट्स इज़ स्वीटेस्ट लास्ट, 
रिट इन रिमेस्श्रेन्स मोर देन थिग्स ल्ांग पास्ट ।' 


रोबटंसन ने दूसरी पंक्ति में अंत के अद्धं-विराम को हटा कर '्वीटेस्ट' (इ५८८६- 
०७) के बाद रख दिया ओर डस पंक्ति का प्रवाह तीसरी पंक्ति में कर दिया, 
जिससे लास्ट ( 98: ) रिट ( श्र४४ ) का क्रियाविशेषण हो गया। इस प्रकार 
शेक्सपिश्रर का लय और उसका भाव दोनों ठीक हो जाते हैं। “फ़ोलियो? के 

अनुसार लास्ट (80 को स्वीटेस्ट ((५४८८६८४/) से संबन्धित करने में पुनरुक्ति 
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दोष आ जाता है, क्योंकि लास्ट (!95६8 ) का भाव स्वीटेस्ट ( 5७८०८८४६) में 
उपस्थित है। कुछ संपादक 'फ़ोलियो? पाठ की रक्षा इस अनुमान पर करते 
हैं कि शेक्सपिश्रर इस समय पद्योजना में अथघटित था ओर भशवाहित पंक्तियाँ 
नहीं लिखता था | यह अनुमान निराधार है। 


कभी-कभी प्रसंग से पाठ-शद्धि की सूचना मिलती है, जैसे कि थियोबोलह्ड 
'मैक्बैथ' में शोल ( ४709] ) के स्थान में रकूल (5070०! ) से पा5-शुद्धि 
की है। फिर भी केवल प्रेरणा ही ठीक पाठ श॒द्धि के लिए काफ़ी नहीं है। जिस 
शब्द या जिन शब्दों से पाउ-शुद्धि की जाय वे विकत पाठ को भलीभाँति स्पष्ट 
कर दे' । जॉनसन के 'सिजानस” का १६१६ के 'फ्रोलियो' से आगे यह 
पाठ था 


हिज्ञ स्माइल इज़ मोर देन ए'र पोयेट्स फेन्ड 
आँफ़ ब्लिस, एण्ड शेड्स, नेक्टार ।* 


सैबर्टसन का विचार है कि यथार्थित पाठ के अनुसार अथ ओर वत्त दोनों 
असम्भव हैं ओर शेड्ज, नेक्टार ( 880८5, 7८८८7 ) की जगह देबोज 
नेक्टार (7८0०8 8०८८८०) पढ़ने की योजना करता है। एन दिनों की अंग्रेज्ची 
की लिपि में पार! और %' का 89” और “०? पढ़ा जाना बड़ा आसान था | 
पाठाजल्ाचक को किसी विशेष काल की भ्रचलित लिपि-शेलियाँ परखने में बड़ी 
होशियारी होनी आवश्यक है। 'हेनरी द फिफ़्थ' में जहाँ मिसिज क्विकली 
फ़ाल्सटाफ़ की मृत्यु का वर्णन करती दे वहाँ पाठ है, 'एरड ए टेब्ल आँफ़ ग्रीन 
फ्रील्डस' (५70 2 (००]2 ०६ 87८८० 7005) इस पाठ के लिये थियोबोल्ड 
की पाठ-शुद्धि, एण्ड ए बेबल्ड आफ़ भीन फील्डस! (400 8 9०9४#ण6लव 04 
९7८८० 6८09) स्वेमान्य है। शेक्सपिअर ने कई जगह वह के लिये झ 
(2) का प्रयोग किया है और उस समय की लिपि शैत्री में %2070” आसानी 
से टेब्ल ५27]० पढ़ा जा सकता था। 


डोबर विल्सन संपादकीय काम बड़ी ईमानदारी से करता है । संशोधन करने 
से पहले पाठ की पुरानी सब ग्रतियों का निरीक्षण अच्छी तरह कर लेता है। 
हेमलेट के स्वगतवचन में 'फ़ोलियो' का पाठ 'द्, दू सौलिड फ्लेश” (६००, 
६00 5०४0 7659 ) है और हैमलेट के पहले दोनों 'क्वार्टा' में सौलिड (5०॥१) 
के स्थान में सेलीड (5०/॥८0) पाठ है। क्योंकि दूसरे क्वार्टा' में एक जगह 
सलीज (5०॥८४) के बजाय सेलीज्ञ (5७]॥८$) का पाठ म॒द्वित है, यह अनुमान 
होता है कि दोनों क्वार्टा में, सलीड ( 5५]॥०० ) के बजाय सेलीड ( 52८० ) 
छप गया है | बस शुद्ध पाठ सत्लीड ($प५!20) बैठता है ओर सलीड (४प॥८०) 
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का फर्ट फ़ोलियो' के संपादकों ने सौलिड (500) कर दिया । नीचे वाले 
उदाहरण में पोलोनिअस के एक कथन में 'फ़ोलियों का पाठ यह है: 

हैज॒ड सो नीअर अस ऐज् डथ आवली ओ 

आडट ऑफ हिजु ल्यूनसीज ।* 
ल्यनेसीज (!५००८८४) की जगह डोवर. विल्सन ब्रोल्स (270५७१8) पढ़ने का 
प्रस्ताव करता है क्योंकि 'क्वार्टा' में पाठ ब्राउज्‌ (970४०5) है। एक ओर 
दूसरे उदाहरण में 'फोलियो' पाठ यह है : 

आर ऑफ अ मोस्ट सिलैक्ट एण्ड जैनेरस चीफ इन दैद ।* 


आफ ए (०७) पाठ की पुष्टि दोनों क्वार्टों करते हैं। परन्तु डोबर विल्सन 
का खयाल है कि यहाँ असली पाठ ऑफिन (०६००) था और अक्षर जोड़ने 
वाले ने इसे आफ्‌ ए (०६०) कर दिया। रूप-साहश्य और वृत्त.बिचार से 
आफ़िन (०६००) का पाठ बिल्कुज्ञ ठीक पड़ता दै। संपादन-काय में डोवर 
बिल्सन की निष्पक्षता सराहनीय है। संपादक को ऐसे विचारों से पथश्रष्ट 
न होना चाहिये कि अमुक पाठ सुगम होगा अथवा श्रवण॒तश्रिय होगा अथवा 
भाव में सुन्दर होगा । जद्ाँ पर पाठ अशुद्ध है वहाँ पर सम्पादक का काय 
सुधार नहीं बल्कि वास्तविक पाठ का प्रत्यानयन दे । भैक्वैथ' के प्रथम अंक 
में रोस के कथन में यह पाठ है : 


ऐज्‌ थिक ऐज टेल 

कैन पोस्ट विद पोस्ट एरड एव्रीवन डिड बीयर 

दाइ प्रेजेज इन हिज किंगडम्स प्रेट डिफ़ेन्स ।३ 
यहाँ कैन (०००) का संशोधन रो केम (०४7०) करता है। यह माननीय 
है। परन्तु उसका देल (६9/6०) के स्थान में दल (!2|) पढ़ना माननीय नहीं, 
क्योंकि देल (८४८) से उतना ही संतोषजनक अर्थ निकलता है जितना देल 
(09) से । 'ट्रॉयलस एण्ड क्रेसिडा' में “ फेलियो' पाठ के अनुसार क्र सिडा 
कहती है : 

सी, सी, योर साइलेन्स 
कम्मिंग इन डम्बनेस | * 


4, पमब्वश्शापे 80 ग्रद्था' पड ब8 तै00 0पर47४ 870५ 
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पीप यहाँ कमिन्ञ (००ण्गरांए8 ) के स्थान में कनिद्ञ ( ०प77४९४ ) पढ़ता 
हैं। यह व्यथ है| कमिन्न (००४77 78) शेक्सपिअर के समय में 'कपटी” और 
'ढीठ! के अर्थ में प्रयोग किया जाता था । वेल्प्थ नाइट” में कैप्टिन का 
कथन है. : 
फोर हूजु डीयर लब 

दे सेशी देथ एब्ज्यो्ड द साइट 

एरड कम्पनी आफ मेन ।* 
यहां न तो लव (]0४८) के लिये वॉकर का संशोधन लॉस ( ]0$5 ) ग्राह्म 
है और न हैन्मर का साइट एण्ड कम्पनी (:8॥ 970 ००777००7५) के लिये 
संशोधन कम्पनी एएड साइट (००7०7५ थ7०ं 80) श्राह्म है। कारण यह 
है कि यथारिथत पाठ सुबोध है। 


परन्तु हस्तलिखित पाठ का सुबोध होना भी इस बात का निश्चय नहीं कि 
पाठ ग्रन्थकार सम्मत है। आर० डबल्य० चेपभेन इसके परिपोषण में जॉनसन 
के 'जरनी टू द्‌ वेस्ट्रन आइलेन्ड्ज” से दो उदाहरण प्रस्तुत करता है। पहला गद्यांश 
इस प्रकार छपा है : 

हु डिसार्म - पाटं आफ हि हाइलेण्ड्स, कुड गिव नो रीजुनेबिल अकेजन 
आफ कम्प्लेर्ट | एश्री गवर्नभेण्ठ मस्ठ बी एलाडड द्‌ पावर ऑफ टेकिंग अबे द्‌ 
ट्रीजुन देट इज लिफ़्देड अग्रेंस्ठ इठ ।* 

यहाँ पर ट्रीजूुन (४८४४००) पाठ सुबोध है, परम्तु यह जॉनसन का प्रयुक्त 
शब्द प्रतीत नहीं होता । चेपमेन की राय में जॉनसन का शब्द बैपन (४८०००) 
था। जॉनसन के हाथ की लिखावठ में बेपत (४८०००) आसानी से ट्रीजुन 
(४८०४४००) पढ़ा जा सकता था । दूसरा गद्यांश इस तरद्द छपा है : 

वालय्ट री सालीव्यूड वाज द ग्रेट आठ आफ ग्रोपिशियेशन, बाई हिच 
क्राइम्स वेयर एफ़ेस्ड ऐए्ड कान्शेन्स वाज अपीज्ड ।३ 

यहाँ चैपमेन का विचार दै कि जॉनसन ने ऐक्ट ऑफ ओपिशिएशन 

(2०६ 07[70]9/09०0४०४०) लिखा था न कि आठ आफ प्रोपिशिएशन (| 0 
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7णुअं४०४०४) क्योंकि एकांतवास को वह कला नहीं कह सकता था। 
डसका कद्दना दैकि सी (०) में आर (7 ) को भ्रांति होना बड़ी साधारण 
सी बात है। 

जैसा ऊपर कहा जा चुका है कि पाठ नक़ल करने वालों और संपादकों द्वारा 
विक्ृत और भ्रष्ट होता है और विकृत और अ्रष्ट अज्ञानवश ही नहीं परन्तु 
दुरुपयुक्त-ज्ञानवश भी होता है। तुलसीदास ने 'रामचरितमानस' अवधी भाषा 
में लिखा था और उसी भाषा के शब्द, वाक्यरचना-सम्बन्धी नियमों ओर मुहा- 
बरों का प्रयोग किया था। उनके बहुत से शब्द अद्धंतत्सम हैं। उन्हें नक्तत्त 
करने बालों ने और संपादकों ने तत्सम कर दिया है; जैसे स्र्‌ ति को श्र ति, मद्देस 
को महेश, बरखा को वर्षा, कारन को कारण, जोनि की योनि, जस्र को यश, 
दूसरथ को दशरथ ओर कौसल्या को कोशल्या । प्राचीनता की रक्षा बहुत कम 
प्रतिलिपिकारों और संपादकों ने की है। इस तरह की पाठ-शुद्धि ज्ञान के दुरुपयोग 
से हुई है । 

नीचे 'रामचरितमानस”' तथा 'पदु्मावत' से कुछ स्थल दिये जाते हैं, 

ओर, जनके स्थत्तें पर पाठ-निर्धारण के अन्य सिद्धान्त स्पष्ट किये जाते हैं। 
ये सभी उदाहरण डा० भाताप्रसाद गुप्त द्वारा संपादित उक्त दोनों अन्थों से 
दिये गये हैं । 

'रामचरितमानस” की सं० १७२१ वाली ऊपर बताई गई प्रति में बालकांड 
की एक चोपाई का पाठ है: । 

हँसहिं बक गादुर चातक ही । हंसहिं मन्लिन खल ब्रिमल बतकही। 
शेष प्रतियों में 'गादुर' के स्थान पर 'दादुर” पाठ मिलता है। “हंस” से 
तुलना फे लिए जिस प्रकार पत्षिवर्ग से 'बक' लिया गया है उसी प्रकार 'चातकः 
की तुलना के लिए पत्षिवर्ग के 'गादुर', अर्थात 'चमगादर” का लिया जाना समी- 
चीन जान पड़ता है। 'चातक' ओर 'गादुर' की परस्पर विपरीत रहन-सहन और 
आचरण प्रसिद्ध है: चातक मरते समय तक अपनी चोंच ऊपर आकाश की 
झोर उठाए रहता है, उसकी वृत्ति ऊध्वेमुखी रहती है; ओर गादुर सदेब 
अपना मुंह नीचे की ओर लटकाए रहता है, उसकी वृत्ति इसीलिये अधोमुखी 
मानी जाती है। “घातक और ददादुर! में इस प्रकार की सभावता और 
विपरीतता नहीं है; समानता इन दोलों में यही है कि दोनों वर्षा के जल्न से सुखी 
अन्यथ। उसके लिये पिपासातें रहते हैं, और विषमता यह है कि चातक की 
बोली सथुर ओर और दादुर की ककश होती है। इस प्र*।र गादुर' पाठ ही 
झधिक ससीचीन है ।.. 
बालकांड की एक अन्य चोपाई का सामान्य पाठ है: 
भाँक भेरि डिडिप्री सुह्दाई' | सरस राग बाजहिं सहनाई'। 

), डा० साताप्रसाद युप्त  'रामचरितभानस का पा5?, भाग १, ए० ३१ 
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'मेरि! के स्थान पर छक्‍कनलाल की प्रति का पाठ 'बीनः है। बीन के साथ 
फांक, डिंडिभी, ओर सहनाई जैसे शोर करने वाले बाजे ग्रन्थ में कहीं नहीं 
आए हैं, यह तो भेरी के साथ ही मिलते हैं। तुलनीय स्थल निम्नलिखित हैं :* 
बीना बेनु संख धुनि द्वारा। २-३७-५। 
बाजहि ताल पखाडज बीना । ६-१-६ | 
भॉमक मदंग संख सहनाई । भेरि ढोल डिंडिभी सुहाई। १-२६३-१ । 
भमधुकर मुखर भेरि सहनाई। ३-३८-६ । 
मुखहि निसान बजावहिं भेरी । ६-३६-१० | 
बाजहिं भेरि नफीरि अपारा। ६-४१-३ | 
भेरि नफीरि बाज सहनाई। ६-७६-६ । 
बालकांड की एक और चौपाई लीजिये, जिसका सामान्य पाठ है: 
कर कुठारु में अकरुन कोही | 
सं० १६६१ की प्रति में 'कर? के स्थान पर 'खर? पाठ मिलता है। 'खर' पाठ 
से कुठार की स्थिति कहाँ है, अथवा वह किसका कुठार है, इस प्रश्न का उत्तर 
नहीं मिलता, ओर प्रसंग में ही 'कर कुठार” का प्रयोग अन्यन्न भी सिलता है, 
'खर कुठार? का नहीं। यथा : 
कटि मुनि बसन तून दुइ बाँधे । धनु सर कर कुठार कल काँचे। १-२६७-४ 
इस लिये 'कर! पाठ खर? की अपेज्ञा अधिक प्रासंगिक और प्रयोगसम्मत 
प्रतीत होता है।" 
अयोध्याकांड की एक चौपाई का सामास्य पाठ है: 
कैकेरे भव तनु अनुरागे। पांवर प्रान अधघाइ अभागे। 
सं० १७६२ की प्रति में 'पांवर के स्थान पर पावन? पाठ आता है । अन्यत्र 
भी इस पकार के प्रसंग में 'पांवर! शब्द ही आया है, जैसे 
औसेड बचन कठोर सुनि जो न हृदय बिलगान । 
तौ प्रभु बिषम बियोग दुख सहिहृहिं पांवर प्रान। २-६७ 
ओर 'पांवरः का यह प्रयोग आन” की ही भाँति 'जीव?, 'नरः आदि समानाथी 
प्रयोगों के साथ भी मिलता है, इसलिये उसकी समीचीनता प्रकट है। किंतु 
पावन? का प्रयोग कहीं भी प्रानः या उसके समानाथियों के विशेषण रूप में 
नहीं हुआ है, इसलिए बह प्रयोगसम्मत नहीं है। इसके अतिरिक्त प्लॉन तनु 
न वही, भाग २, ४० २५९ 
२, वही, भाग २, ४० ३०५९ 
फा०-« 
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अनुरागे कद्दे गए हैं, इसलिए उनका 'पांवर' होना द्वी अधिक युक्तियुक्त है, 
पावन होना नहीं | 
अयोध्याकांड की ही एक दूसरी चौपाई का साभान्य पाठ है : 


चंदिनि कर कि चंडकर चोरी | 


छक्कनलाल की प्रति में “चंडकर के स्थान पर 'चंदकर” पाठ है। “चंदकर चोरी? 
का अथ होगा “चंद्रमा की चोरी? किंतु इस प्रकार के अथ के लिए 'कर के स्थान 
पर के! या 'कइ? का प्रयोग होना चाहिए था, क्योंकि “चोरी' स्लीलिंग है। इसलिए 
“चंदकर? पाठ शुद्ध नहीं है। “चंडकर चोरी? में समास है, यथा नीचे के 'परत्रिय 
चोरी? में : 

हमहु सुनी कृत परत्रिय चोरी | ६-२२-४ 


इसलिए उसमें यह अशुद्धि नहीं दे | दूसरे चंद की चोरी की अपेक्षा चंडकर, 
अर्थात्‌, सूये की चोरी कुछ और असस्मव भी है, इसलिए प्रसंग में असम्भावना 
की ध्वनि के लिए बह उसकी अपेक्षा अधिक उपयुक्त भी है।' 


तंकाकांड की एक पंक्ति का सामान्य पाठ है; 
कोटिन्ह आयुध राबन डारे। 


(डरे! के स्थान पर कोदवराम बाली प्रति में 'मारे! पाठ है। 'डारना? के प्रयोग 
आयुध? कसे के साथ अन्यत्र भी मिलते हैं: 


सक्ति सल तरबारि कृपाना | अस्त्र सख्र कुलिसायुध नाना। 
डारइ परसु परिध' पाषाना | लागेड बृष्टि करइ बहु बाना | 
६-७३-२२ 
सर सक्ति तोमर परसु सूल कृपान एकहि बारहीं। 
करि कोप श्री रघुबीर पर अगनित निसाचर डारहीं। 
३०-२० 
प्रभु बिलोकि सर सकहि न डारी । ३-१६-१ 
अख ससस्‍्त्र सब आयुध डारे। ६-५१-६ 


'सॉरना! का प्रयोग एक मात्र बाण के साथ हुआ है : 


दस दस. बिसिख डर मांक मारे | ३-२० 
सत सर पुनि मारा डर माही । & ८३-७ 
तब सत बान सारथी मारेसि | ६-६१-१ * 


१, बही, भाग २७ ९० शृृ८ 
३२ बही, पूृ० ७५२० 
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के अं एक चोपाई का पाठ कोदवराम की प्रति के अतिरिक्त सब में इस . 
प्रकार है: 


सुधा बचन नहिं ईस्वर कहई | 
कोद्वराम की प्रति में 'मुधा? के स्थान पर “शषा? पाठ है। सवा? का प्रयोग 
“अ्रमपूर्ण असत्य” के आशय में हुआ है : 
तेहि कहँ पिय पुनि पुनि नर कहहू। सुधा सान समता सद बहहू । 
६-३७-५ 
मुधा भेद जथपि कृत माया । बिलु हरि जञाइ न कोटि उपाया | 
७-८८ 


बचन के पसंग में मृषा, अर्थात्‌ मूठ का ही प्रयोग मिज्षता है, और शिव के वचन 
के प्रसंग में भी बह मिलता है: 


संभु गिरा पुनि मृषा न होई। १-४१-३ 
पुनि पति बचन मृषा करि जाना। १-५६-२ 
सोइ हम करब न आन कछु बचन न मृषा हमार । १-१३२ 


होइ न मृषा देवरिसि भाषा । ७-६८-४ 
इसलिए “मृषा? निश्चय ही अधिक प्रयोगसम्मत दे ।१ 
कुछ उदाहरण डा० माताप्रसादगुप्त द्वारा संपादित 'जायसी-प्रन्थावल्वी? से 
भी दिए जाते हैं। 
जैसा पहले कहा जा चुका है इस समय 'पद्मावत” की हृस्तलिखित प्रतियाँ 
झधिकतर फ्रारसी या अरबी लिपियों में ही मिलती हैँ; साथ दी यह भी प्रमाणित 
हुआ है कि डक्त ग्रंथ की मूल भ्रति देवनागरी लिपि में थी। इसलिए 'पद्मावत? 
में लिपि-संबन्धी अशुद्धियाँ दो प्रकार की मिलती हैं - पहली वे जो देवनागरी लिपि 
के दोषों के कारण घुस गई थीं, और दूसरी वे जो बाद में फ़ारसी या अरबी लिपि 
के दोषों से पैदा हुई | लिपि-सम्बन्धी 'पद्मावत' के पाठ की इस विशेषता को ध्यान 
में रखते हुए 'रामचरितमानस' की तुलना में कहीं अधिक संशोधन-क्रिया डा० गुप्त 
को 'पदमावत? में करनी पड़ी है। 
नागरी लिपिजनित पाठ-विकृतियों के केवल दो डदाहरण नीचे दिये 
जाते हैं :- 
डस समय की नागरी लिपि के 'ब” ओर “व” में बिशेष अंतर नहीं था। 
फलत: नागरी लिपि में लिखी हुई मूल श्रति के डदू प्रतित्निपिकार प्रायः व! के 
लिए “बे” न लगाकर उद्‌ 'वाव' ही लगा दिया करते थे, जिससे उसका डच्चा- 


&. वही, पृ० ५२७ 
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रण 'व' या ओ-ओ!'” में परिवर्तित हो जाता था। 'पद्मावत” की प्राय: समस्त 
प्रतियों में 'जबहिं', 'तबहिं', 'कबहुँ' के कमश: “जौहिं', 'तोहिं', 'कोहु ! में परिवर्तित 
हो जाने का यही रहस्य है। इसी प्रकार 'म' ओर “भ? के लेखन-साम्य के कारण 
जहाँ-जहाँ 'कुरु म” (कूम, अर्थात्‌ कछुआ) शब्द होना चाहिये, वहाँ-वहाँ पद्मावत' 
की प्राय: समस्त प्रतियों में 'कुरुँ म' पाठ पाया जाता है। इस प्रकार की विकृति मंथ 
के नागरी मूल होने के कारण ही हुई है, ओर प्रकट है. कि इस प्रकार के समस्त 
स्थलों पर संशोधन-क्रिया ही कवि के अभीष्ट पाठ को दे सकती थी। 


फ़ारसी या अरबी लिपि के कारण उत्पन्न हुई विकृृतियाँ तो 'पद्मावत” की 
प्रतियों में हजारों पड़ी हैं। केवल निम्नलिखित उदाहरण पर्याप्त होगा | 


निर्धारित पाठ के एक सो सत्तरहवें छुंद की अंतिम पंक्ति का पाठ है :- 
तेहि अरघानि भंवर सब लुबधे तजहिं न नीवी? बंध । 


एक प्रति में इस पंक्ति के दूसरे चरण का पाठ है, 'लुबधे तजहिं न तेहि' सनमंघ', 
एक दूसरी भ्रति में 'बार बुध तरुनों बंध” है, किसी प्रति में 'लुबुधे तजहिं न सोई बंध? 
है, रो किसी में लुबुधे तजहिं न ताकर रंध' है, किसी में 'लुबुधे तजहिं न देई बंध” 
है, तो दूसरी में 'तपही नीमी बंध” है, किसी दूसरी प्रति में 'लुबुधे तजदििं न पीवी 
बंध! है तो अन्य में “लुबुधे तजहिं न तेहि सँग बंध” है, किसी में “लुबुधे तजहिं न 
अपने बंध” है, तो किसी में ःतजहिं न तिन वै बंध” है, केवल एक प्रति में 'तजहिं 
न नीवी बंध' है। डा० गुप्त ने 'नीवी? वाले पाठ को ही प्रामाणिक माना है, क्‍योंकि 
प्रसंग-सम्मत होने के साथ एक मात्र वही ऐसा पाठ है जिसके उ्द लिपि में होने 
पर 'तरुनो!, 'नीमी”, पीवी, तेवे!, आदि पाठ-विकृतियाँ संभव हैं। 
डदू लिपि-जनित पाठ-विकृतियों के इस प्रकार के स्थलों पर भी प्रकट है कि 
संशोधन-क्रिया ही हमें कबि का अभीष्ट पाठ देने में समर्थ हुई है। 


पा5-विज्ञान-सम्बन्धी अनुसंघान की सहायता से पाठालोचन ने निस्सन्देह 
साहित्य की बड़ी अमूल्य सेवा की है। यह पाठालोचकों के अश्रांत परिश्रम का ही 
फल है कि पुराने पाठ पश्चादागत पाठकों के लिये सुधोध हो गये हैं, विशेषतया 
ऐसे पाठकों के लिये जिनमें आलोचना की क्षमता न थी । 'फ़ोलियो? में शेक्सपिश्र 
का पाठ कितना अशुद्ध ओर अव्यवस्थित था इसकी कल्पना हम तब कर सकते हैं 
जब हमारा ध्यान उन अनेक सम्पादकों पर जाता है जिन्होंने उसके पाठ को फोलियो 
की विकृतियों ओर अविधियों से बचाया | फिर भी पाठालोचन एक निम्न श्रेणी 
की आलोचना है। पाठाल्षचन पुस्तकों के निर्माण की तिथि निर्धारित करती है, 
उनके इतिधृत्त की खोज करती है, वास्तविक लेखक को निश्चित करती है, और 
परम्परागत युक्त बिकृत पाठों को शुद्ध करती है। पाठाल्लोचचन की ये समस्याएँ 
साहित्यालोचन के क्षेत्र से बाहर हैं। साहित्याल्लोचन किसी पुस्तक का मूल्यांकन 
कृल्ामीमांसा के सिद्धान्तों के अनुसार करती है | 
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३ 
तृतीयतः हमें पुस्तक-परिचय ( अँगरेजी, रिव्यू ) का बहिष्कार करना चाहिये, 


यद्यपि यह वैज्ञानिक आलेचना अथवा पाठालेाचन की तुलना में साहित्याज्नाचन 
के अधिक समीप है। 


स्रबिकंयाद 


पुस्तक-परिचय समाचारपत्र के साथ आया । समाचार पत्रल्लेखन की उत्पत्ति 
मुद्रणयंत्र से पहले हुईं। अगिनकोट ओर दूसरी मध्यकालीन लड़ाइयों के बाद जो 
परिपन्न (अँगरेजी, सरक्यल्लर क्षेटर) भेजे जाते थे उनमें समाचारपत्र का पहला रूप 
मिलता है। समाचारपन्नत्लेखक के व्यवसाय की तिथि डसी दिन से है जिस दिन 
से पत्रवाहन संस्था की स्थापना हुई । इससे पहले राजनीतिज्ञ खबर पाने के जुरिये 
स्वतन्त्र और निजी रखते थे। उदाहरणाथ, एलीजेवैथ के समय में एसेक्स बहुत 
से योग्य आदमी अपनी नौकरी में केवल समाचार प्राप्ति के लिये रखता था । ये 
आदमी जनता के लिये नहीं लिखते थे वरन्‌ अपने स्वामी के लिए, वे उसके राज- 
नीतिक उद्देश्यों की पूर्ति में मदद करने के लिये लिखते थे। धीरे-धीरे समाचार 
प्रसार के लिये मुद्रणयंत्र की सहायता ली जाने लगी। राजविद्रोहों के कारण १६२१ 
६० तक खबर आने-जाने पर सरकार का कड़ा वियंत्रण रहा। १६९२ ई० से साप्ता- 
हिक ोरेण्टों' में वैदेशिक समाचार जनता को मिलने लगे | ये समाचार प्राय: 
वैदेशिक पत्रों से लिए जाते थे। अंग्रेजी पत्रत्ेखनकला फे विकास में इन्हीं पत्रों का 
पहला स्थान है। इनके पश्चात्‌ साप्ताहिक 'न्यूजबुक्स” निकर्ली जिनमें राजकीय 
अथवा जनता-सम्बन्धी समाचार रहते थे। 'न्यूज़बुक्स' के बाद १६६५ ई० में 
'ऑक्सफोर्ड गज॒टः निकला । मडीमैन, एल्स्ट्रे्न, ओर दैनरी केअर बहुत दिनों 
तक समाचार पत्रिकाओं और समाचार पुस्तकों से समाचार वितरण करते रहे। 
१७०४ ई० में डेफ़ो ने “रिव्यू ऑफ द्‌ एफ्रेअरजु ऑफ फ्रान्स” की स्थापना को | 
इसमें अंतर्राष्ट्रीय नीति और व्यापार विषयक विचार रहते थे। परन्तु इसमें मर- 
क्यूरे स्कैण्डले और एड्वाइस फ्रॉम द्‌ स्केण्डलस क्लब? एक ऐसा विभाग था।जसमें 
गप-शप और नेतिक आत्नोचना भी रहुती थी । इसी विभाग में हमें सामयिक आलो- 
चना और पुस्तक-परिचय के अंकुर मिलते हैँ | १७१२ ई० में रिव्यू” का अन्त हो 
गया । डेफो से स्टील को प्रेरणा मिली । स्टील ने १७०६ई०में 'द टेटलर? की नींब 
डाली | यह सामयिक पत्र सप्ताह में तीन बार निकलता था ओर जनवरी १७११ 
में इसका अन्त हो गया। इस पत्र ने सामयिक निबन्ध का विकास किया । इसके 
अन-तर 'दस्पैक्टेटरः निकला जो एडीसन और स्टील का संयुक्त काय था। एडी- 
सन ने पहले ही 'टेटलरः में साहित्य पर कुछ आलोचनात्मक लेंख निकाले थे। 
'पैक्टेटर' ने एडीसन की साहित्यालोचनात्मक लेखनी को ओर तेजी से अभ्य- 
सत कर दिया । मिल्टन के'पेरेडाइजा लॉस्‍्ट” पर एडीसन के लेख इस पत्र में नियम- 
बद्ध आलोचना के बड़े उत्कृष्ट उदाहरण हैं। 'टेटलर” और 'स्पेक्टेटर! इतने सबे- 
प्रिय सिद्ध हुए और उनसे इतनी आय हुई कि इनके देख[देखी बहुत से साहसी 
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लेखकों और सम्पादकों ने स्वतन्त्र अपनी-अपनी पश्निकाएँ निकाली। द्‌ गाजियन', 
“दि इंगलिशमेन','दि एग्जामीनर,” 'द जैन्टिलमैन्स मेगजीन,” द चेम्पियन,” द बी,? 
< फ्री थिकर,"द फीमेल स्पैक्टेटर'द रैम्बलर,' उदाहरणीय हैं | इन नियतकालिक 
पत्रिकाओं को प्रसिद्ध लेखक अपने लेख भेजने लगे ओर इन्हीं के द्वारा अपने विचारों 
को साधारण जनता तक पहुँचाने लगे । “द जेन्टिलमेन्स मेगजीन' को छोड़ कर ये 
सब पत्रिकाएँ थोड़े-थोड़े दिनों तक ही जीवित रहीं । जैसे द्वी उनके जन्म दाता लेखक 
उन्हें इस्तेमाल करना छोड़ देते थे, उनका अन्त हो जाता था। इन पत्रिकाओं की 
एक विशेषता स्मरणीय है। जैसे ही इनका निकलना आरम्भ हुआ था, १७१२ 
३० का स्टास्प एक्ट लागू हो गया था। इसके कारण पत्र निकालने का खर्चा बढ़ 
गया था और पत्रसंचालक राजनेतिक दलों का सहारा लेने लगे थे | यह प्रवृति 
इतनी प्रबल हो गई थी कि पत्रिकाओं का उद्देश्य राजनेतिक स्वार्थपरता को उन्नत 
करना दो गया था। इस प्रकार ठुछ पत्रिकाएँ टोरी हित में, कुछ पत्निकाएँ हिग 
हित में, तथा कुछ पत्रिकाएँ हाईचचे हित में, ओर कुछ पत्रिकाएं ईबेंजेलीकल द्वित 
में प्रकाशित होती रहीं। अठारदरवी शताब्दी के अन्त की ओर औद्योगिक क्रान्ति 
का प्रभाव साहित्य रचनाओं के बाहुलय में दृष्टिगत हुआ | अतएब इस बात की 
आवश्यकता जान पड़ी कि पत्रिकाएं और उनके सम्पादक साहित्यिक भोर वेज्ञा- 
निक विषयों में जनता के मस्तिष्क-नियंता बनें । इसी रद्द श्य से १८०२ ई० में “दि 
एडिन्जा रिव्यू एएड क्रिटीकल जरनल' की स्थापना हुई । अठारहवीं शताब्दी की 
पत्रिकाओं में से 'द स्पैक्टेटर' और 'द्‌ रेम्बलर” पुराने साहित्य की परीक्षा उन 
परिवर्तित शास्त्रीय मानद्ण्डों से किया करते थे जो नवीन साहित्यिक कृतियों की विशे- 
षताओं से अभावित हो चुके थे | वे शुद्ध आलोचना का प्रकाशन करते थे। “द्‌ 
एडिन्त्रा रिव्यू! ने भी ऐसे ही मानदण्डों का प्रयोग किया परन्तु अधिकतर जसने 
नई पुस्तकों की ही जाँच की । पुस्तकों के विवरण लंबे होते थे ओर देर से निक- 
लते थे। वे शुद्ध नहीं, दूषित होते थे; या तो नये साहित्य की परीक्षा पुराने साहित्य 
पर अवलंबित नियमों से की जाती थी, या पुस्तक-परिचय के लेख असाहित्यिक 
पक्षपातों से भ्रष्ट रहते थे। नाःम-गोपन की प्रथा ने जो पुस्तक-परिचय में बड़ी प्रच- 
लित थी 'एडिन्जा रिव्यू? को सबल व्यक्तित्व प्रदान किया । यह व्यक्तित्व राजनीति 
में हिगपक्तीय था और धर्म में डदारपक्षीय था । 'एडिन्श्रा रिव्यू! की यह विशेषता 
पुरानी पत्रिकाओं की राजनीतिक भौर धार्मिक विशेषताओं का अविच्छिन्न प्रसार 
है। 'एडिन्श्रा रिव्यू! ऐसे लेखकों का जो राजनीति में टोरी और धार्मिक विचारों 
में कंद्टर होते थे शत्र था ओर डनकी रचनाओं को कुददृष्टि से देखता था। 'एडिन्ज्रा 
रिव्यु' की पतिक्रिया में १८०६ ई० में 'द क्वाटरली रिव्यू” निकाला गया | डसका 
डद्द श्य राजनेतिक तथा घुधार-सम्बन्धी धार्मिक सिद्धांतों क खतरे से राष्ट्र और धर्म 
की रक्षा करना था। क्योंकि 'क्वाटरली रिव्यू” धर्म सस्बन्धी विषयों में यथेष्ट 
रूढ़िवादी न था और राजनीतिक मामलों में यथेष्ट स्थितिपालक न था, अत: बह 
१८१७ ई० सें “बलेकबुडुज़ मैगजीन! के डक्त्थयान का कारण बना। १८२० ई० में 
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'क्वाटरली रिव्यू! का प्रतियोगी द्‌ लन्दन मेगजीनः अस्तित्व में आया | जब पहले 
पहल “रिव्यू? ओर 'मैंगजीन” चले तो उनमें यह अन्तर था कि रिव्यू? में साहित्य, 
कला, विज्ञान, राजनीति, समाज ऐसे विषयों का समन्वय होता था। वह लेखकों 
ओर राजनीतिज्ञों के गुण ओर दोष अपने पाठकों के सामने लाता था। डसमें 
मौलिक लेखों का समावेश नहीं था । वह आयः लेखकों की कृतियों का परिचय 
ओर उनकी समीक्षा ही दिया करता था। इसके विपरीत मेंगजीन सब प्रकार के 
लेख छापता था । जससें रिव्यू की तरह पुस्तकों का परिचय ओर उनकी समीक्षा 
ओर पालियामेन्ट की बहसों के हाल तो रहते ही थे, और साथ ही साथ वह मोलिक 
लेख भी प्रकाशित करता था | उसका डद् श्य जनता को वाह्य जगत के व्यापारों से 
अभिज्ञ करना और अपनी आलोचना से पाठकों को प्रभावित करना ही नथा किन्तु 
उनका सनोर॑जन करना भी था। रिव्यू ओर मेगजीन की ये विशेषताएँ अभी तक 
चली आ रही हैं। उन्नीसवीं शताब्दी के आदि के रिव्यू और मैगजीन के आलो- 
चनात्मक लक्षणों में दो विशेषताएँ द्रष्टठ्य हैं। पहली विशेषता यह है कि उनका 
ध्यान कलाकार की कल्पना-शक्ति ओर किसी दृश्य के सम्पादन की ओर आक्ृष्ट 
रहता है। आधुनिक पुस्तक-परिचय के विपरीत वे रचना प्रक्रिया से कोई 
प्रयोजन नहीं रखते थे। हैजलिट का कथन है कि जो आलोचक जनता के लिंये 
लिखता है उसका कलात्मक साधनों से क्या प्रयोजन है । दूसरी विशेषता यह है 
कि वे आलोचना में व्यक्तिगत आक्तेपों, गाली-गलीज, और अंधाधुध कटाज्षों की 
भरमार कर देते थे। यद्यपि लॉकहाटे और बिल्सन में व्यक्तिगत बड़ा भेद था 
तथापि जब वे ऐसे लेखकों की आलोचना करने बैठते थे जिनसे उनके विचार नहीं 
मिलते थे तो बे दोनों ऐसे लेखकों को कलंकित किए बिना नहीं मानते थे । पिछली 
शतादठदी के चतुर्थे दशक में 'द टाइस्स” के संपादक ने मैकोले को बकवादी मेकोले 
कह कर दूषित किया था। 'सण्डे! समाचारपत्रों के परिचयदायकों से डिकिन्स 
इतना दुखित हुआ कि उनके लेखकों को उसने मनुष्याकृति राक्षस कहना आरम्भ 
कर दिया | टेनीसन भी पुस्तक-परिचय देने बालों के कठाक्षों से इतना भग्नाश हुआ 
कि वह देश छोड़ने तक को तैयार हो गया। धीरे-धीरे पुस्तक-परिचय में गाली- 
गलोज की जगह शिष्टता आने लगी। यह शिष्टाचार द एथेनिअम,' द सेटरडे 
रिव्यू,' और 'द्‌ टाइम्स लिटरेरी सप्लीमेन्ट” के द्वारा आया। इनके पुस्तक-परिचय देने 
वालों ने व्यक्तिगत आरोपों का बहिष्कार करके ऋतियों की वस्तु और शेली-संबंधी 
लाभदायक सूचनाएं पाठकों को दीं । 

पुस्तक-परिचय देने वालें का धर्म निश्चित करते में पुस्तक-परिचय का यह 
सूक्ष्म ऐतिहासिक विवरण सहायक दोगा। फ़िलिण्ट का विचार है कि पुस्तक- 
परिचय देनेवाला, साहित्य व्यापार में एक व्यथ का अधिकारी है। उसे यह 
मिथ्यामास रहता है कि वह पुस्तक का यथेष्ट परिचय दे रहा हे, जब कि सत्य 
तो यह है कि यदि अंथ दार्शनिक है तो वह विचार-धारा की सूक्ष्मता को छोड़ 
कर इधर-डघर की महत्त्वहीन बातें करने लगता है, और यदि पुस्तक साहित्यिक 


होती है तो वद्द उसके हृदयग्राही लक्षणों को दोड़ कर शैत्ञी और वस्तु की 
नवीनत। इत्यादि ऐसी- बातें करने लगता है। टी० एस० इलियट आलोचक की 
पुस्तक-परिचय देने वाले से तुलना करता है। आलोचक तो एक ऐसा व्यक्ति 
दे जो सब तरह का पर्याप्त ज्ञान रखता है, चाहे वह किसी विशेष विद्या का 
विशेषज्ञ न हो, ओर जो कल्ला को केवल मनोरंजन ही का साधन नहीं समझता | 
परन्तु आधुनिक पुस्तक-परिचय देनेवाला तो केवल जीविका कमाने वाला 

जल्दबाज कलाप्रेमी है| पुस्तक-परिचय में दायित्व और ध्यान की ही नहीं 
वरन्‌ सहानुभूति की भी कमी रही है [“द्‌ मन्थली रिव्यू” के संपादक ने कोलरिज 
के 'एन्शेन्ट मैरीनर” को असंगत, अशिक्षित, और बुद्धिदीव साडम्बर प्रबन्ध काव्य 
कहा है। 'एडिंत्रा रिव्यू" ने वड्‌ सबथे के 'एक्सकर्शन” को इन शब्दों से निन्दित 
किया, “यह पाठकों को कभी रुचिकर न होगा। धड़्‌ सबर्थ महोदय की दशा 
स्पष्टत: नेराश्यपूर्ण है। डनका रोग असाध्य है ओर आलोचना की शक्ति से परे 
है।” 'क्वाटरली रिव्यू! ने कीद्स की 'एण्डीमियन! की भत्सना करते हुए उसे 

लन्‍्दून की अशिक्षित शैली में लिखी हुई कविता बताया | इसी तरह “्लैकबुड्ज 
मैगज़ीन' ने कीट्स को काव्य-रचना छोड़कर फिर दवाखाना वापिस जाने की 
सलाह दी ओर वहाँ प्लास्टर, मरहम, गोलियाँ, तथा अनुल्षेप के बक्सों को फिर 
से संभालने के लिए कहा | आरंभिक पुस्तक-परिचय देने वालों के ऐसे निर्णयों 
पर हम आश्चरयचकित रह जाते हैं। परन्तु एक दूसरी दृष्टि से आधुनिक 
पुस्तक-परिचय भी आशाजनक नहीं है । पुस्तक परिचय देने वालों की 
संख्या बहुत बढ़ गई है और एक ही कृति के तरह तरह के पुस्तक परिचय 
निकलते हैँ । यदि एक पुस्तक-परिचय देने बाला डसे श्रे ष्ठतम रचना 
कहता है तो दूसरा डसे निकृष्टतम मानता है। इस प्रकार प्रशंसा दोष को 
काट देती दे और दोष प्रशंसा को काट देता है, और बेचारा पाठक कृति के बारे 
में कोई मत नहीं बना सकता है। पुस्तक-परिचय अपने कार्य में विफल सी ही 
जान पड़ती दै। मतविभिन्नता जो पुस्तक-परिचय को बेकार कर रही है, आलो- 
० ॥+ भानद्रंड की अस्थिरता के कारण है हैरल्ड निकलसन पुस्तक-परिचय 
देने वाले का कत्तेव्य निश्चित करने के रह श्य से कहता है कि आलोचक दो 
विधियों से चल सकता है। बह किसी ऋति को कला के अमर' मसानदण्डों से 
सम्बन्धित कर सकता है अथवा कृति की आलोचना पाठक की संस्क्ृति के स्तर से 
दे सकता है। पुस्तक-परिचय देनेवाला इन्हीं दो सीमाओं के बीच क्रियाशील हो 
सकता है । हैरल्ड निकलसन स्वयं बड़ा अभ्यस्त पुस्तक-परिचय देने वाला है। 
अपने पुस्तक-परिचय का वह यह हाल देता है। पुस्तकों का परिचय देते समय 
में उनके लेखकों से वार्ता करता हूँ। में इन्हें यह बता देना चाहता हूँ कि डतकी 
रचनाओं को मैं क्‍यों पसन्द करता हूँ या क्‍यों नापसन्द करता हूँ। मेरा यह 
विश्वास है कि ऐसे वार्तालाप से साधारण पाठक को डपयोगी सूचना मिल 
जाती दे। वर्जीनिया बुल्फु आधुनिक इस्तक-परिचय देने वालों के अनुत्तर- 
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दायित्व से घबड़ाकर कहती है कि पुस्तक-परिचय देनेवालों का बिलकुल अन्त 
कर देना चाहिये और एक ऐसे मंत्री की नियुक्ति करनी चाहिये जो थोड़ी सी 
फ़ीस में ऋति की जाँच करे ओर लेखक को अपने निष्पक्ष विचारों से परिचित 
करे। वर्जीनिया वुल्फ़ का विचार है कि यह पद्धति हैरल्ड निकत्लसन की 
पद्धति से बेहतर होगी। इस षद्धति से उच्चाकांक्षी लेखक को उपयुक्त परामर्श 
ओर प्रच्छुन्नता मिल जायगी। परन्तु हैरल्ड निकलसन और वजीनिया वुल्फ 
दोनों ही उस अभिप्राय को ग़लत समझे हुए हैं जिस से पुस्तक-परिचय 
देने की प्रथा चली । आधुनिक काल की प्रभ्ुख विशेषता साहित्य का 
मर्यादाधिक्य सूजन है। प्रत्येक ब्ष अंग्रेज़ी में बोस हजार से अधिक पुस्तकें 
छप रही हैं । उनमें कुछ अच्छी, कुछ बुरी, और कुछ न अच्छी और न बुरी हैं। 
बिना पुस्तक-परिचय को सहायता के पाठक के लिये उच्चतम पुस्तक का 
निर्वाचन कठिन है। आवश्यक कोशल' से सम्पन्न पुस्तक-परिचय देनेवाला 
लेखक ओर पाठक का सध्यस्थ होता है। जब बह कतेव्यपरता से अपना काम 
करता है, तब वह अपने पाठकव॒न्द के लिये पुस्तक का साफ, बुड्धिमत्तापूर्ण, 
ओर निष्कृपट विश्लेषण प्रस्तुत करता है। इस विश्लेषण से प्रेरित होकर पाठक 
पुस्तक मोल लेने का निश्चय करता है । साहित्य व्यापार की मितव्य यिता में पुस्तक- 
परिचय देनेवाले की मध्यस्थता अपरिहाय है। साथ ही साथ डसका कार्य लेखक 
के लिये भी लाभकारी हो सकता है । वह बुरी किताबों की निष्फलता प्रदर्शित 
करता है ओर प्रतिभाहीन किताबों के दोष निद्िष्टि करता है। परन्तु व्यावसायिक 
दृष्टि से उसका अस्तित्व पाठक ही के हित में है । 


पुस्तक-परिचय अपनी सीमा का डल्लंघन कर बहुधा साहित्यालोचन के क्षेत्र 
में अवेश कर जाता है। एडिन््रा रिव्यू! की आकांक्षा जनता के मस्तिष्क को 
शिक्षित करना ओर कल्ला, साहित्य, तथा विज्ञान-विषयक बातों में जनता के 
निर्णय का पथ प्रदर्शन करना थी । परन्तु अभ्यास में उसके सम्पादक न्याया- 
धीशों के समान लेखकों को अपराधी जानकर उनकी कृतियों पर फ्रेंसला 
देते थे । 'एडिन्त्रा रिव्यू पर मेकोलै के चरित्र की छाप गहरी लगी थी और 
वह पुस्तक-परिचय देनेवाले को एक ऐसा प्रमाणाध्यक्ष कहता है, जो साहित्य- 
कारों का डचित स्थान निर्धारित करने में दक्ष होता है ओर उन्हें अपने-अपने 
डचित स्थानों तक शिष्टाचार सहित ले जाता है। ठीक यही काम साहित्या- 
लोचक का है। वह भी योग्यतानुसार क्ेखकों का क्रम लगाता है। आलोचना 
की मुख्य धारा उश्नीसवीं शताब्दी में पुस्तक-परिचय के सागग में प्रवाहित होती 
रही ओर अब भी वही प्रवृत्ति बनी है। इसके अतिरिक्त पुस्तक-परिचय ने 
आलोचना के लिये सदा शिक्षास्थल्ष का काम दिया है। पुस्तक-परिचय ही ने 
सेण्ट ब्यब, मैथ्यू आरनल्ड, और एडमण्ड गॉस की आलोचनात्मक श्रतिभा को 
चमत्कृत किया | हम निश्चय पूर्वक कह सकते हैं कि बिना इनके लेखों के 
आलोचनात्मक साहित्य बहुत कुछ निधन होता। तथापि आलोचना और 
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पुस्तक-परिचय दो भिन्न-भिन्न चीज़ें हैं, और उन्हें एक दूसरे से प्रथक्‌ करना 
आवश्यक है। पहले, पुस्तक-परिचय देनेवाला पुस्तक का वस्तु विशेष, डसका 
मूल्य, उसकी जिल्द, उसका टाइप और कागज ऐसी बातों की परीक्षा करता है । 
आलोचक का इन बातों से कोई सरोकार नहीं है। दूसरे, पुस्तक-परिचय देनेवाले 
को पत्रिका के पढ़ने वालों का खयाल होता है और अपनी शेत्नी और अपना 
प्रतिपादन उन्हीं की रुचि और संस्कृति के स्तर से संयोजित करता है। इन 
विचारों से पुस्तक-परिचय में आलोचनात्मक गुण का हास होता है। इसके विप- 
रीत आलोचक पहले कृति से काल्पनिक संपक स्थापित कर उसका मूल्यांकन 
करता है ओर फिर डस' मूल्यांकन की सहज अभिव्यक्ति करता है। तीसरे, 
जब कि पुस्तक-परिचय देनेवाला पुस्तक की ऐसी बातों पर अधिक जोर देता 
है, जिनसे पाठक का ध्यान पुस्तक की ओर आकर्षित हो, आलोचक पृस्तक के 
किसी अंग को विशेष ध्यान नहीं देता, वह सब अंगों की परथकता को पुस्तक के 
एक रूप में भूल जाता है। चोथे, जब कि पुस्तक-परिचय देनेवाला पत्रिका में 
प्राप्त स्थान से बाधित होता है ओर विषय और शैली का न्यायपूर्ण पर्याप्त 
प्रतिपादन नहीं कर सकता, आलोचक ऐसी बाधा से मुक्त होता है। पॉचवे', जब 
कि आलोचक पुरानी ओर नई दोनों तरह की किताबों में आबिष्ट होता 
है ओर काल और देश का आदर करता है, पुस्तक-परिचय देनेवाले 
का क्षेत्र नयी पुस्तकों तक सीमित रहता है, बहुधा छापेखाने से तुरन्त 
निकली . हुई नई पुस्तकों से। छठे, जब कि पुस्तक-परिचय देनेवाला पुस्तक 
को दूसरी और पुस्तकों से अलग कर लेता है ओर उसकी ही परीक्षा करता है, 
आलोचक एक पुस्तक की ओर दूसरी पुस्तकों से तुलना करता है और उस पुस्तक 
के लेखक की दूसरे लेखकों से तुलना करता है। सातवें और अंत में, पुस्तक- 
परिचय देनेवाला कृति का श्तिरूपक संक्षिप्त विवरण देने में यत्नशील होता 
है ओर रचनात्मक कला के विज्ञान से तनिक भी चिंतित नहीं होता; आलोचक 
कलात्मक क्ृतियों का मूल्य ही निर्धारण नहों करता बरन्‌ उन सौंदर्यशास्त्र-संबंधी 
नियमों का विवरण देने में सन्नद्ध रहता है जिनसे उन कृतियों की रचना निर्य- 
प्रित होती है और जिनके परिपालन से वे अपना प्रभाव उत्पन्न करती हैं । 


दूसरा प्रकरण 


रचनात्मक आलोचना (क्रीएटिव क्रिटीसिज्ष्म) 


आलोचतना के तीन प्रयोजन हैं--रचना (क्रीएशन), व्याख्या ( इण्टर्भ्रेटेशन ), 
(और निर्णय ( जज्मेन्ट )। या तो आलोचक कल्लाकृति को अपने अल॒ुभूति के 
स्तर पर लाकर एक अन्य रचनात्मक कृति की सूष्टि करता है, जिसमें आलोचना 
के साथ-साथ आलोचक का पूर्ण व्यक्तित्व प्रतिलज्षित होता है--यद्द रचनात्मक 
(कीएटिव) आलोचना है। या घेये और सहानुभूति के साथ आलोचक कलाऋति में 
तल्लीन हो जाता है ओर जसे पूर्णगरूप से समभने का प्रयत्न करता है। वह समभने 
की क्रिया में कृति का सम्बन्ध कलाकार के जीवन और उसकी प्रतिभा से स्थापित 
करता है, अथवा ऊऋृति को वैज्ञानिक दृष्ठि से देखकर उस नियम तक पहुँच 
जाता है जिससे कृति के विकास का स्पष्टीकरण होता है । यह व्याख्यात्मक 
( इगण्टर्ग्ेटेटिय ) आलोचना है । या कृति को पूर्णरूप से समभने के पश्चात्‌ 
आलोचक कृति के गुणावगुण पर अपना निर्णय देता है। वह बतलाता है कि 
कृति साहित्य है या नहीं है । यदि वह साहित्य है तो भक्ला है या बुरा। यदि 
वह भला साहित्य है तो वह अमुक साहित्य से ज़्यादा भज्ा या ज्यादा बुरा है । 
यह निर्णेयात्मक (जुडीशल) आलोचना है। आलोचना के इतिहास से आलोचना 
के यही तीन काम सिद्ध होते हैं, चौथा नहीं । इन तीनों कार्मों में निर्शंयात्मक कास 
ही प्रधान ओर श्रेष्ठतम है ओर संसार के बड़े-बड़े आलोचकों की रुचि भी कृति 
के गुण-दोष निरूपण की ओर ही रही है । परन्तु पहले हम रचनात्मक आलोचना 
का विवरण देंगे, उसके पश्चात व्याख्यात्मक आलोचना का, और अंत में 
निर्णयात्मक का। 


र्‌ 


रचनात्मक आलोचना में विरोधाभास मिलता है। रचनात्मक क्रिया आलोचना- 
त्मक क्रिया के प्रतिकूल मानी जाती है | इस प्रातिकूल्य को गंभीर समझकर कभी- 
कभी बड़ी बेहूदी बातें कह डाली गई हैं। उदाहरणाथे, ड्राइडन का कथन है कि जब 
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कभी किसी कवि को काव्य-प्रणयन में सफलता नहीं मिलती तब उसका नेतिक पतन 
आरंभ हो जाता है और तभी वह आलोचक बन बैठता है। मानो कि एक क्षेत्र में 
असफल होना दूसरे क्षेत्र में सफल होना है। इसमें सन्देह नहीं कि ड्राइडन का यह 
मत ऐसे बुरे कवियों के बिषय में था जिन्होंने असफलता के कारण कविता छोड़ 
कर सफल कवियों पर कड़े आक्रमण किये थे। मैथ्यू आनेह्ड भी रचना और 
आलोचना के विरोध को स्वीकार करता है। उसका कहना है कि साहित्य के 
इतिहास से यह मालूम होता है कि रचना ओर आलोचना के अलग-अलग काल 
होते हैं| यदि किसी काल में रचना प्रधान होती है-जैसे पिएडार ओर सोफोक्कीजु 
के समय के यूनान देश में और शेक्सपिअर के समय के इंगलैण्ड देश में, तो 
किसी काल में आलोचना प्रधान होती है जैसे अठारहवीं शताब्दी के यूरोप में । 
मैथ्यू आनंल्ड रचना को आलोचना से श्रेष्ठतर अवृत्ति सानता है। उसका कहना 
है कि रचनात्मक शक्ति-के प्रयोग में ही मनुष्य आनन्द का अनुभव करता है। 
आलोचनात्मक शक्ति तो रचनात्मक शक्ति की केवल सदकारिणी है ।आनेंदड 
की राय में रचनात्मक साहित्य जीवन की आलोचना है ओर बतौर आलोचक 
उसने अपना धर्म यह समझा कि इस जीवन की आलोचना को बाहर समाज में 
लाये और उसका संबंध संपूर्ण संस्कृति से स्थापित करे। जिस प्रकार न्यूमैन 
संस्क्रति का स्रोत सबींगिक ज्ञान मानता है, उसी प्रकार आनेहड संस्कृति का स्रोत 
आलोचना मानता है। उसके मतानुसार आलोचक का भुख्य कतेव्य यह हैं कि वह 
संसार के सर्वोच्च ज्ञान ओर विचारों को जाने और सोचे समझे, ओर फिर 
डनका सत्र प्रसार करके सच्ची ओर नवीन भावनाओं की धारा प्रवाहित करे | 
इस प्रकार आलोचक का कार्यभार तिगुण है। पहले, आलोचक पढ़े, 
समभे ओर वस्तुओं का यथाथ रूप देखे । दूसरे, जो कुछ उसने सीखा है उसे 
वह दूसरों को हस्तांतरित करे, जिससे उत्तम भावनाएँ सब जगह प्राबल्य पाएँ | 
इस ओर उसका कारये धर्म प्रचारक का जैसा है। तीसरे, बह रचनात्मक शुक्ति 
की क्रियाशीज्ञता के लिये उपयुक्त वातावरण तैयार करे, मावनाओं की ऐसी धारा 
प्रवाहित करे जो डच्चतम परिमाण में रचनात्मक प्रतिभा को उत्तेजना और 
पोषण दे । इस विचार से आलोचना रचना की दासी है। परंतु आलोचता की 
इस अप्रतिष्ठा के लिये आनेद्ड के पास कोई दाशेनिक आधार नहीं है । टी० 
एस० इलियट के कथनानुसार रचना और आलोचना साहित्य के निर्माण में 
एक दूसरे के पूरक हैं, और दोनों का संयोग प्रायः एक ही व्यक्ति में उपस्थित 
होता है। किसी कलात्मक कृति की रूपसंबंधी व्यवस्था बिना आलोचनात्मक 
शक्ति के असंभव है | अवधारण और संगति को ध्यान में रखते हुए भिन्न-भिन्न 
अवयबों का एकोकरण और व्यंजक शब्दों, पढों, और परिच्छेंदों से एक ऐसी 
ताकिक खंखला का निर्माण जो कलात्मक आनंद का शाश्वत द्वेतु हो, ऐसा ही 
कल्लाकार कर सकता है जिसमें रचनात्मक प्रतिभा के साथ-साथ आल्ोचनात्मक 
प्रतिभा भी इसी मात्रा में होगी | इसी से तो यह डक्ति सदा सत्य है कि किसी 
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कवि को महान होने के लिये उसे महान आलोचक भी होना चाहिये | इसी तरह 
आलोचक को रचनात्मक शक्ति की पूरी आवश्यकता है क्‍योंकि बिना इस शक्ति 
के ऊृति का प्रत्यक्षीकरण और उसका पुनर्निर्माण असंभव है। यदि हम हीगल की 
ताक्त्विक अणाली का प्रयोग करें तो कह सकते हैं कि कलात्मक यथाथेता रचना 
ओर आलोचना का समन्वय है। कला रचनात्मक प्रक्रिया में आलोचनात्मक 
होती है ओर आलोचना कृति के पुनर्निर्माण में रचनात्मक होती है। 


ब्‌ 


कलामीसांसकों ने कलात्मक सृष्टि का डदूगम कई मानसिक शक्तियों से किया 
है, जैसे; अनुकरण, वेदग्ध्य (विट ), रुचि (टेस्ट ), कल्पना, और उ्यक्तित्व 
( पसनैलिटी )। 


प्राचीन यूनान में कल्लामीमांसन नेतिक दृष्टिकोण से हुआ | कवि डपदेशऋ 
माना जाता था। यूनानियों का सबसे बड़ा कवि डनका सबसे बड़ा उपदेशक 
था । प्रत्येक यूनानी जीवन के आदशो द्ोमर के मह्दकाव्यों से लेता था। होमर 
ने अपने काव्यों में जीवन के सत्य का स्वच्छ प्रतिरुप दिया था, ऐसी घारणा 
यूनानियों की थी। अलौकिक पात्रों और घटनाओं के उनके व्याख्याता लाक्षणिक 
अथ दिया करते थे। शुरू से ही उनके मस्तिष्क में यह विचार समाया हुआ था 
कि कल्ला सच्चे रूप से अनुकरणात्मक होती द्वे। इस विचार का सोलन पर 
इतना अधिक प्रभाव था कि अपने समय के नाठकों में मूठा अनुकरण पाने पर 
उसने उनका वहिष्कार किया | इस आदु्श की सेक्रे टीज ने भी पृष्टि की और 
डसने सुकाया कि सन की आन्तरिक अवस्थाओं का अनुकरण भी चेहरे से इंगित 
द्वारा हो सकता है| वह थोड़ा सा आगे भी बढ़ा । उसने यह स्थापित किया कि 
प्राकृतिक तत्वों को ऐसे मिलाया जा सकता है कि डनसे नये नये रूपों की सृष्टि 
हो | आगामी आलोचक इसी सिद्धांत पर जमे रहे ओर डनके इस कथन में कि 
कविता की ध्वनियाँ जीवन की ध्वनियों की नकल हैं ओर कविता की 
गतियाँ जीवन की गतियों की नकल हैं, अनुकरणात्मक सिद्धांत की व्याख्या 
अपनी अंतिम सीमा पर पहुँच जाती है। परन्तु इस सिद्धान्त का सबसे भारी 
पोषक प्लेटो है। उसने इसी सिद्धान्त का उपयोग अपनी काव्य-समीक्षा में 
किया | उसने सिद्ध किया कि समग्न यूनानी साहित्य में न अलोकिक सत्य है 
ओर न लौकिक । एक आदश राष्ट्र के आदर्श नागरिक को ऐसी मूंठी साहित्यिक 
सृष्टि से अलग ही रहना श्रेयस्कर है । अरिस्टॉटल भी इसी सिद्धान्त का 
अनुयायी था । परन्तु वह अमुकरण से जीवन अथवा प्रकृति का सीधा 
अनुकरण नहीं समकता था। उसका विचार था कि काव्यात्मक अनुकरण 
भावनांमय होता है। 


रोमन आल़ोचक होरेस भी कविता को जीवन का अनुकरण मानता है, 
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परन्तु वह यूनानियों की ग्रतिभा से इतना चकित था कि उसने कवियों को आदेश 
दिया कि वे अपने काव्यात्मक अनुकरणों में यूनावी लेखकों ओर आदशों को 


कभी न भूलें | 


इटली का पुनरुत्थानकालीन आलोचक विडा कवियों को श्रकृति का अनु- 
करण करने की सलाह देता है और यह प्रमाण पेश करता है कि प्राचीन कवियों 
ने भी ऐसा ही किया था। उन्होंने सदा प्रकृति का अध्ययन किया और वे सदा 
प्रकृति के सत्यों और आदर्शों के अशिथिल अजुगामी रहे । इटली के आलोचकों 
का ध्यान यथार्थ के संसार से प्राचीन कज्ला के संसार की ओर आकषित होने का 
कारण स्पष्ट है | पुनरुत्थान काल में जब योरोप में बुद्धि-विषयक जाग्रति हुईं तो 
प्राचीन यूनान और रोम की कृतियों को ही लेखकों ने साहित्यिक श्रेष्ठता का 
मानदरणड माना । स्कैलीगर ने अपने देश के कवियों को निर्भीकता से आदेश 
(दिया कि वे निरंतर वर्जिल का अनुकरण करें, क्‍योंकि वर्जिल ने अपने 'एनीड? 
महाकाव्य में प्रकृति की कमियों को पूरा कर दिखाया है। बैन जॉनसन दृढ़ता- 
पूर्वक कहता है कि शास्त्रीय अनुकरण द्वी कलात्मक रचना का मूल स्रोत है । 
फ्रांसीसी आलोचक बोइलो प्राचीन यूनानी और रोमन कृतियों के अनुकरण की 
दाशनिक व्याख्या करता है। उसका कथन है कि कोई वस्तु सुन्दर नहीं है 
जो सत्य नहीं है। ओर कोई वस्तु सत्य नहीं है जो प्रकृति में नहीं है। इसलिए 
कविता को सुन्दर होने के लिए यह आवश्यक है कि उसकी नींब सत्य ओर 
प्रकृति में हो। क्योंकि आचीन कवियों की कविता के सत्य और प्रकृति 
मूलाधार हैं उन्हीं की कविता अत्यन्त सुन्दर है । बस, आधुनिक कवियों का यही 
धम है कि वे उनका साशंक अनुकरण करें। अंग्रेजी कवि और आलोचक पोप 
भी शास्त्रीय अनुकरण का पूरा हामी हैे। वह अपने पद्यात्मक आलोचना 
विषयक निबन्ध में लिखता हे कि श्राचीन यूनान में कविता आलोचना के 
सिद्धांतों से नियंत्रित थी। आज कल के कवियों का कतेव्य है कि वे होमर और 
वर्जिल को खूब घोखें ओर समझें ओर उन्हीं को अपने आदर्श मानें । दोनों ही 
काव्य-रचना के उत्कृष्ट प्रमाण हैं, परन्तु पोष की स्क्ैलोगर के विपरीत होमर के 
प्रति अधिक श्रद्धा है। यह बात इस कथन से स्पष्ट है। जब भेरो ने एक ऐसे 
काव्य का ढाँचा तैयार किया जो पुराने रोमन काव्यों से भी अधिक जीवित 
रहे, तो उसका विश्वास हुआ कि ऐसा काव्य सीधे प्रकृति के अनुकरण के आधार 
पर ही लिखा जा सकता है। परंतु जब उसने अपने काब्य के अत्येक भाग की 
परीक्षा की तो डसे मालूम हुआ कि प्रकृति और होमर तो एक ही हैं । 


होमसर और वजिल दोतों ने अपनी रचनाओं में प्रकृति को डपस्थित किया 
है। परन्तु इससे यह न समभाना चाहिये कि उन्होंने प्रकृति को ज्यों का त्यों 
नग्न अवस्था में उपस्थित किया है। स्कैलीगर के वर्जिल-विघयक कथन से सिद्ध 
है कि वर्जित की प्रवृत्ति प्रकृति के प्रति भावनामयी थी। ज्सने प्रकृति को आदर्श 
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रूप में चित्रित किया। अनुकरण से मतलब प्रकाशचित्रकल्ात्मक ( फोटोग्राफ़िक ) 
पुनरुत्पत्ति नहीं समझना चाहिये | प्रकाशचित्रकला में ओर लल्ितक़ला में सार *« 
भूत अन्तर है। प्रकाशचित्रकल्ात्मक पुनरुतत्ति में कहपना की मात्रा नहीं होती; 

इसके विपरीत साहित्यिक पुनरुत्पत्ति में कध्पना की मात्रा अवश्य होती है।इस 
मात्रा की मान्यता अरिस्टॉटल को तो है, ही क्योंकि वह साफ कहता है कि कवि 
वस्तुओं को उनके यथास्थित रूप में नहीं वरणणित करता किंतु उनके उपयुक्त रूप में | 

प्लैटो द्वारा इस सिद्धांत की मान्यता उसके आदर्शवाद से संबंधित है। फ्रैटो का 
विश्वास है कि ईश्वरजनित मूलादश ( आइडिया ) ही वास्तविक सत्ता है, ओर 
मूलादर्शों का एक सूक्ष्म जगत है, जिसका यह स्थू्न जगत्‌ एक अपूर्ण अनुकरण 
है | ईश्वर परम कल्याण है और उस्तकी कल्याणात्मक प्रवृत्ति ही से उसके मूला- 
दृ्श ( आचेटाइपल आइडिआज ) सांसारिक वस्तुओं में प्रविष्ट हैं। प्रैटो ऐसी 
कविता को असली कविता मानता है जो मूलादर्शों के सूक्ष्म जगत्‌ का अनुकरण 
करती है ओर ऐसी कविता का वहिष्कार करता है जो इस अपूर्ण स्थृूल्न जगत्‌ का 
अनुकरण करती है। प्रेटो के इस विचार को उसकी दाशनिक सूक्ष्मता से दूर 

करके यों व्यक्त कर सकते हैं--कवि को प्रकृति ओर जीवन के निरीक्षण से 
आदश सत्य का आभास हो जाता है और उसी सत्य के नियंत्रण में प्रकरति और 
जीवन को परिवर्तित अथवा परिवद्धित करके वह अपनी कृतियों में 
उपस्थित करता है। अतः कलाएंँ प्रकृति ओर जीवन को कोरी नकल नहीं होतीं, 

डन सभी में आदर्शीकरण की मात्रा विद्यमान होती है । 


परन्तु प्रकृत्यनुकरण का दृद्गरह अ्रभी आलोचना से विल्कुल नहीं गया | वह 
कविता और नाटक में प्रकृतिबाद के रूप में और उपन्यास में यथाथवाद के रूप 
में अब भी विद्यमान है। आधुनिक काल में इस सिद्धांत को रूसो के क्रांतिकारी 
प्रकृतिवाद, डार्विन के विकास-सिद्धांत अथवा उत्कान्तिवाद, देकल के जड़ाह्वेतवाद, 
ओर कफ्रायड के मनोविश्लेपण से बड़ा बल मिला है। कविता में पुराने समय 
से ही प्रकृति अनुकरण की परम्परा चली आ रही है। चोसर, के ब, बन्से,वर्ड स- 
व्थे, ब्राउनिज्ग, सिज्ज, येट्स, और मेसफ़ोल्ड को कविताओं में बहुत से 
जीवन दृश्य ज्यों के त्यों समाविष्ट हैं । थोरो कहता है कि में सदा दो कापी 
पास रखता हूँ; एक तो तथ्यों के हेतु और दूसरी कविता के लिए। परन्तु मुझे 
तथ्य और कविता के बीच अन्तर स्थिर रखने में बड़ी आपत्ति होती है। मुझे 
महसूस होता है कि रोचक और सुन्दर तथ्य तो लोकप्रिय कविता से कहीं अधिक 
काव्यमय है। यदि मेरे एकत्रित तथ्य सब जीवित और साथक हों तो मुझे केवल 
एक ही कविता वाली कापी की ज़रूरत रहे । ठीक है। कविता आई कहाँ से ! 
जीवन से तो ही | तथ्य सब निर्मित कथाओं से अधिक सुन्दर होता है। ऐसा 
विचार प्रकतिबादियों का है | पिछली शताब्दी में पहले रोमान्सवादियों ने ऐसे 
सिद्धांतों की उपेक्षा की जिनसे यह सिद्ध होता था कि मनुष्य सारे समाज से 
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संबद्ध है और उसके जीवन की गति के अटल नियम हैं।फिर विज्ञान में 
भौतिक शास्त्र को जीव विज्ञान ने कुछ समय के लिये आच्छादित कर लिया । 
जीवविज्ञान व्यवस्था की बुनियाद व्यक्ति है। ओर व्यक्ति का भविष्य जीव- 
विज्ञान में भी पहले से ही निश्चित है। वह मूल तत्वों और शक्तियों का खेल है । 
इसी कारण प्रकृतिवादी लेखक व्यक्ति का ड्सकी प्राकृतिक परिस्थिति में अध्ययन 
करता है कि किस प्रकार वह. प्रकृति से उत्तेजित होता है और किस प्रकार वह . 
प्रकृति को अपने हित में परिवर्तित करता है | गॉल्सवर्दी का कहना है कि यदि 
कोई नाटककार अपने समय के जीवन को अकृत्तिवादिता के अनुसार ठीक-टीक 
निरूपित करने की चेष्टा करे तो बह मनुष्य को अपनी परिस्थिति में ऐसा फंसा 
पायेगा कि वह वहाँ से अलग हो ही नहीं सकता। इब्सन ने श्रकृतिवाद का 
आवेशपूर्ण अनुसरण किया । उसने रंगमंच का पुरानी रीतियों से डद्धार किया 
ओर जीवन को उसके यथार्थ रूप में चित्रित किया । बेनेट, गॉल्सवर्दी, बेक, 
गोरकी, शेखो और होप्टमैन योरोप के प्रसिद्ध प्रकृतिवादी नाटककार हैं । प्रकृति- 
बाद को उपन्यास की आलोचना में यथाथवाद कह देते हैं । पुराने डपन्यासकार 
मिथ्याभूत नायक और नायिकाओं को अविश्वसनीय घटनाओं में प्रदर्शित 
करते थे । नये डपन्यासकारों की चेष्टा हुई कि वे जीवित मनुष्यों की सच्ची सम- 
सस्‍्थाएँ ओर उनके यथाभूत संबेगों को उपन्यास में चित्रित करे'। बे संसार का 
अपना सच्चा अनुमव पाठक के सामने रखना चाहने लगे | स्पष्ट है कि सन- 
गढ़न्त वस्तुओं को छोड़ वे वास्तविक जीवन की वास्तविक क्रियाओं की ओर 
भुके | इस भुकाव में उन्‍होंने यह भी परवाह न की कि चित्रित जीवन-दृश्य 
मनोहर हैं. अथवा जुगुप्सित। इन्द्रियगम्थ संसार का वर्णन ही यथाथ्थेबाद 
का परम दुद श्य है। फ़्लोवट, जोला, डोडे ओर दोनों गोनकोट्टों ने फ्रान्स में 
यथार्थवाद का बड़ी धूम से अ्रचार किया। डिकिन्स, ज्योजे इलियट, किप्लिंग, 
हाडी, और गॉल्सवर्दी इंगलैण्ड के प्रसिद्ध म्रकृतिवादी उपन्यासकार हैं । 

प्रकृति अनुकरण हाल में अतियथाथंवाद (अंग्रेज़ी, सररियलिज्षिम ) के 
रूप में आया है। इस मत का इउह्दे श्य प्रकृति की मान्य सीमाओं से परे जाना है । 
साहित्य में ऐसे उपकरण लाना है जो अभी तक नहीं लाये गये थे, जैसे स्वप्न 
ओर स्वयं प्रवर्तक':ं साहचये, और चेतन ओर अचेतन अवस्थाओं का 
मेज्ञान । अतियथाथंवादी अपनी कृति कों बिना तक के व्यवस्थित होने देता 
है जिससे वह अचेतन मानसिक व्यापार के समतुल्य दीख पड़े । 

हट रीड के मतानुसार अतियथार्थवाद रोमान्सवाद की विस्तृति है। दूसरों 
के मत में अतियथाथवाद रोमान्सबाद का निष्फलीकरण है | इसमें सन्‍न्देह नहीं 
कि दोनों एकरूपता की जगह विभिन्नता और तक की जगह स्वयं प्रवर्तक 
साहचर्य के प्रति अधिक रुचि दिखाते हैँ। यदि अतियथार्थवाद रोमान्सवाद का 
प्रतिनिधित्व करता है तो बह ऐसा रोमान्सवाद है जिसका महायुद्धों द्वारा सान्‍्य 
मूल्यों के पतन अथवा विनाश से शोध हो चुका है, जिसकी बृद्धिसापेक्षता के 
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सिद्धांत से और ,फ्रायड के सनोविश्लेषण से हुई है। सच पछा जाय तो अति- 
यथार्थचाद के सम्भाव्य के कारण ,फ्रायड, हीग्ल, और माक्से ये तीन हैं। फ्रायड 
से शोधीकत मन के अनुसंधान की प्राप्ति हुई, हीग्ल से विपरीत सत्यों के संश्ते- 


पण के प्रत्यय का ज्ञान हुआ, और साक्स से समकालीन मूल्यों की घृणा के लिये 
तक मिला | 


हॉब्स ने आलोचना के इतिहास में एक नई कल्ामीमांसा का प्रवर्तन किया | 
वह कहता है कि काल और शिक्षा से अनुभव उत्पन्न होता है। ऋनुभव से मेघा 
(मैमरी) उलन्न होती है। मेधा से अवधारणा (जजमेण्ट, और तरंग ( फेन्सी) उत्पन्न 
होती हैं। अवधारणा से काव्य की प्रभावोत्पादकता और डसकी रचनाव्यवस्था 
उत्पन्न होती हैं, और तरंग से काव्य का अलंकार उत्पन्न होता है। अवधारणा 
ओर तरंग हो हॉब्स के मतानुसार काव्य के विधाता हैं । हॉब्स तरंग का पैद्ग्ध्य 
(बिट) के अथ में प्रयोग करता है। वैदग्ध्य और अवधारणा इन दोनों शब्दों की 
व्याख्या जेसी इसने को बेसी ही उस समय के आलोचनात्मक शब्दू-समुदाय में दृढ़ता 
से स्थापित हो जाती है, और पीछे के आलोचक इसी व्याख्या का सहारा लेते हैं । 
पृर्ध्य वह सानसिक शक्ति है जो व्यक्त रूप से असमान वस्तुओं में सादश्य ढूढ़ती 
हे, और अवधारणा वह मानसिक शक्ति है जो व्यक्त रूप से समान वस्तुओं में 
विभिन्‍नता ढेढती है| तरंग बास्तव में स्वच्छुन्द कल्पना है और उसके गुण तीज्ता 
ओर भ्रत्युत्पन्नत्व हैं। वह कल्पना के विपरीत चपल और अनुत्तरदायी होती है | 
हॉब्स ने जिस अथ में वैद्रथ्य का प्रयोग किया है उस अर्थ में वैदग्ध्य तरंग के 
उपयुक्त दोनों गुणों का सूचक है। धीरे-धीरे वैद्ग्ध्य में तारंगिक लक्षण निम्न- 
पदस्थ हो जाता है और बोद्धिक लक्षण उच्च पदस्थ हो जाता है। यह बात डेनिस 
की इस परिभाषा से स्पष्ट है। बैद्ग्ध्य बुद्धि और उच्छूंखलता का ऐसा उचित 
सम्मिश्रण है जिसमें बुद्धि का परिमाण अवश्य अधिक रहता है। इस परिभाषा 
में अवधारणा का बौद्धिक तत्व जिसके कारण ज्समें और वैदुग्ध्य में विरोध था 
वैद्य में समाविष्ट हो जाता है। यह तत्थ आगे चल कर और ज़ोर पकड़ 
जाता है। ड्राइडन वैद्रध्य को विचारों और शब्दों की डपयुक्तता ही समझता 
है। अगली पीढ़ी में पोप वेदग्ध्य को मनोहर अभिव्यश्वना ही नहीं कहता वरन 
उसका तादात्म्य विवेक और मानवी और भौतिक व्यवस्थित प्रकृति से स्थापित 

करता है, जेसा कि निश्नेद्धूत पोप के चरणद्वय (कप्लेट) से स्पष्ट होता है। 

ट्र बिट इज नेचर हु एडवटेज डरे रड 
व्हाट ऑफ्ट बाज़ थॉट, बट नेवर से वेल एक्सप्रेस्ड ।* 


प्रकृत्यनुकरण ओर बेद्ग्ध्य की तरह रुचि एक तीसरा काव्य सिद्धान्त है जो 
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साहित्यिक कल्लाकार की श्रवृक्ति उसके विषय-वस्तु की ओर निश्चित करता 
है | रुचि उस चारुता और रमणीयता की उत्पादक है जो आलोचनात्मक नियमों 
के परिपालन से कभी डपलब्ध नहीं हो सकती । रुचि बुद्धि और प्रमाण से स्वतंत्र 
काम करती है ओर उसकी क्रियाशीलता हृदय से शासित होती है, मस्तिष्क से 
नहीं । डसे व्यक्तिगत संवेदनशीलता के अधिकार मान्य हैं। फिर भी जैसे 
बेदग्ध्य के श्रथ में स्वच्छुंदता की जगह हेतुवादिता आगई, वैसे द्वी रुचि के अथ 
में भी स्वातंत्य की जगह हेतुवादिता आगई। स्कैल्ीगर का कहना है कि जैसे 
जगत में प्रत्येक जाति के विशिष्ट जीबों के लिये पूर्णता का मानदण्ड है, उसी 
तरह साहित्य जगत में प्रत्येक साहित्यिक रूप के लिये पूर्णता का एक मानद्ण्ड 
है | मूषक्र का स्वभाव है कि वह मूषकत्व की निद्ष्टि क्षमता प्राप्त करे, और उसी 
नियम द्वारा जिस से विकासात्मक प्रगति में उसके शरीर की व्यवस्था निश्चित 
होती है, वह मृषकत्व की नेसर्गिक शक्यता को पूर्णतया सिद्ध करे। अश्व का 
स्वभाव है कि वह अश्वत्व की निर्दिष्ट क्षमता प्राप्त करे--तीव्रता से मनष्य के 
नियंत्रण में दोड़ना | अश्व के सब गुण, उसकी हड्डियों की बनावट और उसका 
रूप, उसके शरीर का सुडोौलपन और उसकी ठागों का उसके शरीर से अनुपात, 
डसके नथनों का आकार ओर उसके चेहरे में आपेत्षिक स्थान, ये सब चीजें तभी 
सुन्दर हैं जब उन द्वारा अश्व अश्वत्व के जातीय घर का पूर्णतया पालन करता है। 
(इसी प्रकार काव्य भी अपनी नेसगिक क्षमता की पूर्ण सिद्धि के हेतु विकसित होता 
है | वही विकसित रूप काव्य का मानदण्ड है। डसी को मानसिक दृष्टि के 
सामने रखकर कवि को कविता करनी चाहिये ओर आलोचक को आलोचना 
करनी चाहिये.। ल्ाब्अरे फ्रान्स का एक असिद्ध आलोचक स्कैलीगर के 
'शब्दों को इस तरह दुहराता है। “कल्ना में पूर्णता की एक सीमा होती है जैसे 
अक्ृति में परिपक्वता अथवा चारुता की सीमा होती है। जो कलाकार उस सीमा 
से अभिज्ञ दै और डस सीमा से प्रेम करता है, उसकी रुचि पूर्ण है। इसके विप- 
रीत, जो कलाकार डस सीमा से अनभिज्ञ है ओर उस सीमा से इधर या उधर 
की किसी ओर ह से प्रेम करता है, उसकी रुचि दोषपूर्ण है | इस प्रकार 
अच्छी और बुरी दोनों तरह की रुचियाँ हैं, ओर मनुप्य रुचि के विषय में व्यर्थ 
नहीं झगड़ते |?” 


प्राचीन मनोविज्ञान में कल्पना इन्द्रिय (सेन्‍्स) और प्रज्ञा (इन्टिलैक्ट) के बीच की 
एक मानसिक शक्ति मानी गई है। उसका काय इन्द्रियों द्वारा प्राप्त संस्कारों को 
सुरक्षित रखना और उनका पुनरुत्पादन दी नहीं है, बल्कि मानसिक संकेतों को 
इन्द्रियों तक पहुँचाना भी । कला के प्रसंग में वह कभी स्वयंसत्ताक उत्पादक शक्ति 
नहीं सानी गईं हैं। अरिस्टॉटल कल्पना में क्षीण संवेदना के अतिरिक्त कुछ नहीं 
पाता | उसके विचारानुसार कल्पना संवेदना की ही मेधा द्वारा प्राप्त अनुलिपि 
है। लॉन्जायनस कल्पना को श्रतिमा-निर्मायक शक्ति कहता है। काव्य में वह 
कल्पना का प्रयोग उस मानसिक अवस्था के लिए करता है जिसमें कि कवि 


रचनात्मक आलोचना ४१ 


अनुराग ओर उत्साह के वेग से प्रेरित होकर वर्ये विषय को आँखों के सामने 
सुस्पष्ट देखता है ओर अपने वर्णन द्वारा पाठक को भी झसे सुरपष्ट दिखाने में 
समथ होता है। कल्पना की घारणा में न तो अरिस्टॉटल को और न लॉब्जायमैंस 
को उसके सारभूत तत्त्व विधायकता का पता है। यूनानी आलोचना केवल फ़िलाँ- 
स्ट्रेटस में एक ऐसा स्थल प्रस्तुत करती है जिस में कल्पना-विषयक विधायकता 
का जल्लेख है। उस स्थल में फिलोॉस्ट्रेटस कल्पना शक्ति की अनुकरण शक्ति से 
तुलना करता है, और कल्पना को उच्चतर शक्ति मानता है। वह कहता है कि 
अनुकरण शक्ति उसी चीज का निर्माण कर सकती है जिसे वह अपने सामने 
देखती है, परन्तु कल्पना शक्ति ऐसी चीज का भी निर्माण कर सकती है जो उसके 
दृष्टिगोचर नहीं है; बस, इस बात की आवश्यकता है कि निर्मित चीज़ शक्‍्य हो | 
फिर, यथाथे का आकस्मिक धक्का अनुकरण के हाथ को रोक देगा परन्तु 
कल्पना के हाथ को नहीं, क्योंकि कल्पना भावना की ओर निबंन्ध चली जाती है। 
डदाहरणाथे, फ़िडियस और प्रेक्सीटेलीज़ देवताओं को देखने के लिये रवय॑ स्वग 
नहीं गए; उन्होंने देवताओं को अपनी कल्पना में देखा ओर उन देवताओं को 
अपनी ऋऊतियों में प्रत्यक्ष किया । 


मध्यकाल और पुनरुत्थान में आलोचकों ने कल्पना को रोगशास्त्र से संबंधित 
समभा | उन का विचार था कि कल्पना से ही मानसिक विक्षिप्तता का उद्धव है | 
४ मिडसमर नाइदस ड्रीम” में शेक्सपिअर ने थेस्यूस के एक कथन में यद्दी 
विचार पअकट किया है कि पागल, श्रेमी, ओर कवि इन तीनों में कल्पना घनी- 
भूत रहती है। बेकन अवश्य कल्पना का उस मानसिक शक्ति के अथे में प्रयोग 
करता है जो पदार्थों के वाह्य रूप को मन की भावना से परिवर्तित कर नीरस 
को सरस कर दिखाती है। अपनो 'एडवान्समेण्ट ऑफ़ लर्निंग” में उसने काव्य 
की उत्पत्ति पर प्रकाश डाला है | उसका कद्दना है कि संसार में कल्याण, गौरव, 
ओर वेचित्य विद्यमान हैं, परन्तु कबि जनसे संतुष्ट नहीं होता । डसकी कल्पना 
उसे विद्यमान कल्याण से अधिक श्रेष्ठ कल्याण की सभ देती दै, विद्यमान गौरब 
से अधिक भव्य गौरव की सम देती है, ओर विद्यमान वेचित्रय से अधिक 
मनोहर वेचिज्य की सभ देती हैे। असंतुष्टि ही से काञ्य-विषयक कल्पना 
उत्तेजित होती है; और जो रूप कल्याण, गौरव, और बेचित्रय का कल्पना दिखाती 
है, उसी को कवि अपनी संतुष्टि के लिए कविता में रच देता है। 


नवशाखस्रीय (नियोक्‍्लासिक) काल में भी कल्पना का ठीक अथ निश्चित नहीं हो 
पाया । ड्राइडन कल्पना को ऐसी शक्ति समझता है जो एक तेज शिकारी कुत्ते की 
तरह स्मृति-क्षेत्र पर ऐसे भावों की खोज में दौड़ मारती है जिनके द्वारा वह अनुभूतियों 
को अच्छी तरह प्रदर्शित कर सके। सहाकाव्य अथवा ऐतिहासिक काव्य में कल्पना 
का काम रमणीय चरित्रों, कृत्यों, मनोवेगों, स्थाई भावों, और विचारों को अस्तुत 
करना है। इन सब चीज़ों का वर्णन कुल्पना ऐसी उपयुक्त, सुस्पष्ट, और आलंकारिक 
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भाषा में करती है कि बह अनुपस्थित विषय को आँखों के सामने प्रकृति से भी 
अधिक सुन्दर और पूर्ण रूप में ले आती है । बस, कल्पना की पहली क्रिया युक्ति, 
अथवा ठीक विचारों का पाना; दूसरी क्रिया तरंग, अथवा मनोग्रहण अथवा पाये 
हुये विचारों को अवधारणा के निद्शेन में विषय के अनुकूल ढालना, अथवा करना; 
तीसरी क्रिया वाग्मिता अथवा पाये हुए विचारों की उपयुक्त, साथ, और रूपांतरित 
ध्वनिपूर्ण शब्दों में ठ्यंजना । पहली क्रिया में कल्पना की प्रशंसा उसकी तेज़ी के 
लिये होती है; दूसरी क्रिया में उसकी प्रशंसा उसकी सफलता के लिये होती है, और 
तीसरी क्रिया में उसकी प्रशंसा उसकी विशुद्धता के लिये होती है । प्राचीन कवियों में 
ओविड युक्ति और तरंग के लिये विख्यात है ओर वर्जिल वाम्मिता के लिये। 
एडीसन कह्पना का क्षेत्र दृश्य जगत ही मानता है। उसका कहना है कि कल्पना 
में कोई ऐसी प्रतिमा नहीं आ सकती जो पहले दृष्टिगोचर न हुई हो | हां, कल्पना 
वास्तविक प्रतिमाओं को स्वतंत्रता से एक दूसरे से अलग कर सकती है ओर 
मिला सकती है | ऐसे फूल जो भिन्न-भिन्न ऋतुओं ओर देशों में आते हैं कल्पना 
अपने वर्णान में एक ही ऋतु ओर देश में प्रस्तुत कर सकती है। कल्पना ऐसे 
जीवों की सृष्टि कर सकती है जिनका शरीर भेड़ का, जिनका शिर शेर का, और 
जिनकी पूछ अजगर की हो । किसी मनुष्य को दश शिर दे सकती है, किसी को 
चार । काल, देश, स्थिति, स्वभाव, यथार्थ सब का ख्वच्छुन्दता से उल्लंघन 
कर सकती है। कल्पना दो रूप में आनन्द प्रदान करती है; अपरोक्त 
रूप में, ओर परोक्ष रूप में। अपरोक्ष कल्पना का आविर्भाव यथार्थे वस्तुओं 
की उपस्थिति में होता हे, जब हम विस्तृत मैद्दन, विपुल जलराशि, ओर 
असंख्य तारों से डद्दीप्र आकाश को देखते हैं तो हमारे हृदय में आनन्द का 
उद्रेक होता है । इस आनन्द के जद्भधवा्थे वस्तुओं में वृहत्त्व, असाधारणता और 
विचित्रता होनी चाहिये। परोक्ष कल्पना का आविर्भाव यथार्थ वस्तुओं की 
अनुपस्थिति में होता है ।या तो पहले देखी हुई सुन्द्र चीजें ज्यों की त्यों अथवा 
भावना से परिवर्तित फिर स्प्रति मानसिक दृष्टि के सम्मुख ले आये और या 
सुन्दर चीज़ों के चित्र कला द्वारा हमारी मानसिक दृष्टि के सम्मुख आये'। पहले 
प्रकार के आनन्द की आप्ति के लिये मनुष्य को जीवन और अ्रकृति का निरीक्षण 
आवश्यक है ओर दूसरे प्रकार के आनन्द के लिये मानसिक शिथिलता और 
कलात्मक संस्कृति की आवश्यकता है। ऊपर के दो विवरणों में ड्राइडन तो कल्पना 
को स्मृति से सीमित करता है और एडीसन चक्षु इन्द्रिय से | इन मान्य सीमाओं 
के भीतर दोनों कल्पना को पूरी स्वतंत्रता देते हैं। परंतु दोनों अनभववादी है। न 
ड्राइडन ओर न एडीसन कल्पना को वह सर्वोच्च मानसिक शक्ति समता है 
जो अपनी रचनात्मक वृत्ति में तथ्य से उच्चतराधिकारिणी है और जो संवेदना से 
आये हुए भावों को संयोजित और सुघटित ही नहीं करती बरन उनका अपाकरण 
कर अनुभवातीत हो जाती है | कान्‍्ट ने भी कल्पना को अवराधिकारिणी माना 
है। वह इन्द्रियों द्वारा पाये हुए प्रदत्तों के अपूर्ण संश्लेषण को बुद्धि तक एक 
एच्चतर संश्लेषण के लिये भेजती है । | 
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कछपना का ठीक-ठीक अथ रोमान्स के पुनः प्रवर्तन काल में हुआ | बरडसवथ 
लिरीकल बेलैड्स” के १८२५ ई० के संस्करण में कल्पना की व्याख्या करता है। 
पहले बह एक होशियार आलोचक की इस व्याख्या की ज्पेज्ञा करता है कि 
कल्पना इन्द्रियदत्त प्रतिभासों की मन में प्रतिमा खींच देती है । उसका कहना है 
कि कल्पना जब उच्चतर भाव की द्योतक होती है तो उसका वाह्य अनपस्थित 
पदार्थों की प्रतिमाओं से कोई संबंध नहीं होता है। कल्पना वह शक्ति है जिससे 
मन वाद्य पदार्थों पर और रचना और प्रणयन सामग्री पर काम करता है। 
बडे सवर्थ अपना अभिश्राय कई दृष्टांतों से स्पष्ट करता है। शेक्सपिअर “किल्ढ 
लिअर' में एक व्यवसायी को जो चट्टानों पर एक विशेष प्रकार के पोधे 
इकट्ठा करता है, चित्रित करते समय डसे लटका हुआ कहता है। दूर सें 
देखने में यह मनुष्य वास्तव में लटका हुआ लगेगा । लटका हुआ यह निरूपण 
इस प्रसंग में कल्पनात्मक हे । इसी तरह मिल्टन जहाज़ों के एक बृहद बेड़े को 
दूर से देख कर डसे बादलों से लटका हुआ कहता है।इस निरूपण में कद्पना 
की मात्रा और भी अधिक है | पहले तो बेड़े का बेड़ा ही एक व्यक्ति के रूप में 
प्रस्तुत होता है | फिर क्‍योंकि दूर समुद्र पर बादल ओर जहाज़ों के मस्तूल मिले 
दिखाई देते हैँ, बेड़ा रूपी व्यक्ति बादलों से लटका हुआ लगता है। कल्पना की 
ऐसी प्रतिमाओं में पदाथों में ऐसे गुण प्रविष्ट हो जाते हैँ जो उनमें नहीं हैं, 
अथवा ऐसे गुणों का आरोप द्वो जाता है जो दूसरों में हैँ। कल्पना एक प्रतिमा 
पर ही क्रियाशील नहीं होती है, वरन्‌ प्रतिमाओं के सभुच्चचय पर भी । ऐसी सरत 
में एक प्रतिमा दूसरी प्रतिमा को परिवर्तित और साथ कर देती है। डदाहरणाथे, 
मिल्टन के एक दूसरे स्थल में बड़ी ऊँची चोटी पर कोई वद्ध मनुष्य एक भारी पत्थर 
फी तरह अचेत पड़ा दृष्टिगोचर होता है । ऐसी प्रतीति होती है कि वह पत्थर एक 
सामुद्रिक जीव और रेंग कर किसी चट्टान की ताक में थका, अचेत, धूप में 
विश्राम कर रहा है। इस डउपमा में उपमेय एक बुड़ढ़ा आदमी है जो न जोवित 
प्रतीत होता है न छत और न सुप्त । कवि की कल्पना पत्थर को सेन्द्रिय सामुद्रिक 
जीव की प्रतिमा में बदल्ल देती है और सासुद्विक जीव अपने जीवित लक्षणों को 
दूर कर पत्थर बृत्ति धारण कर लेता है। यह सामुद्रिक जीव की मध्यस्थित 
प्रतिमा पत्थर की प्रतिमा को साइश्य में बुड़ढ़े आदमी की दशा से घटित कर 
देती है। कहपना पदार्थो' को परिवर्तित कर देती है। उन्हें नये व्यापार ओर 
गुण प्रदान कर देती है। यह ही नहीं, कल्पना निर्माता और ख्रष्टा भी है। 
ऐसी क्रियाशीलता के डसके बहुत से ढंग हैं परतु सबसे श्रेष्ठ ढंग यह है। वह 
संख्याओं का इकाई में घनीकरंण कर देती है ओर इकाई का संख्याओं में 
पथक्करण कर देती है। उदाहरणाथ, मिहव्टन वाला स्थल जिसका हम ऊपर 
निर्देश कर चुके हैं उद्धव करते हैं :-- 
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ऐज व्हेन फार ऑफ ऐट सी ए फ़्लीट डेस्क्राइड 

ईँंग्ल इन द क्लाडड्स, बाइ इक्वीनॉक्शल विन्ड्स 

क्लोज सेलिंग फ्राम बेंगाला, ऑर द आइल्स 

आफ टेर्नाट ऑर टाइडोर, हेन्स मर्चेंण्ट्स त्रिंग 

देयर स्पाइसी ड्रग्स, दे ऑन द्‌ ट्रेडिंग फ्लड 

थ्‌ द बाइड एथियोपियन डु द केप 

प्लाई, स्टेमिंग नाइटली, टुवाड द्‌ पोल; 

से। सीम्ड 

फ्रार ऑफ द फ्लाइंग फ़ीएड ।१ 
यहाँ भागते हुए शेवान की प्रतिमा है। बेड़ा बहुत से जहाज़ों से बना है; अतः 
संख्यक है, अर्थात्‌ उसकी संख्या की जा सकती है । समुद्र पर तेज्ञी से जाता हुआ 
बेड़ा भागते हुए शेतान के तुल्य है, इसलिये एक है। कल्पना की यह व्याख्या 
बडे सवर्थ ने रचना-कोशल से परिभित रखी है। इससे आगे वह नहीं बढ़ा । 
आगे बढ़ना उसके मित्र कोलरिज का काम था, जिसने कहपना को काव्य-प्रशयन 
का मूलतत््व सिद्ध कर दिखाया। कोलरिज बढ़ा सुक्ष्मदर्शी तत्त्ववेत्ता था। 
आध्यात्मिक अन्तद ष्टि ओर आलोचनात्मक प्रेरणा में बहुत कम तत्त्ववेत्ता 
इसकी बराबरी कर सकते हैं | कोलरिज की प्रेरणा वड सवर्थ की एक कबिता 
सुनने पर जागृत हुई । उस कविता में एक विशेष गुण यह था कि उसके सुनते ही 
कोलरिज की भावना शक्ति ओर बुद्धि दोनों चेतनावस्था में आई", डसे सौन्द््य 
का दी प्रत्यक्षीकरण न हुआ, वरन्‌ सत्य का भी निश्चय हुआ। वह परिणाम 
भावों ओर प्रतिमाओं के मनमाने ढंग से एकत्रित करने में नहीं सम्भव हो सकता 
था। जब उनका एकत्रीकरण वर्ड सवथ जैसे प्रतिभाशाल्ली कवि द्वारा हुआ तभी 
जतमें हृदयस्पशिता ओर सुबोधता के गुण आये | बस, कोलरिज को सम हुई कि 
वह मानसिक शक्ति जिसके द्वारा ऐसा परिणाम सम्भव है, कल्पना है । पुराने 
मनोवैज्ञानिकों ने चेतना का विश्लेपण किया था और उन्‍हें चेतना में ठण्डे, सत, 
ओर कोरे संस्कारों, प्रतिमाओं, ओर प्रत्ययों के अतिरिक्त कुछ न मिला । संस्कार 
प्रतिमा, प्रत्यय सब प्रकृति-जनित हैं | बहुत सी संवेदनाएँ मिल कर एक सार्थक 
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दृश्य की उत्पत्ति करती हैं। उस साथेकता का कोई पता प्रथक-प्रथक संबंदनाओं 
के विश्लेषण से नहीं चलता । चेतना में संवेदना ही नहीं है, वरन्‌ मन+# भी है। 
चेतना दोनों का संश्लेषण है। अकेले तो न मन चेतना है ओर न संबेदना | 
विश्वचेतना ससीम ओर असीम का एकीकरण है | विश्वकल्पना डसका कारण 
है। ज्यों ही ब्रह्म प्रकृति में विषयीकृत होता है त्यों ही सृष्टि की उत्पत्ति होती है। 
ब्रह्म का विषयीकरण वैसे ही निरन्तर है जेसे सूर्य का प्रकाश फ्रेंकना | इस प्रकार 
संसार के पदाथ ब्रह्म के विषय अथवा विचार हैं ओर जगत विषयीकृत ब्रह्म है। 
जैसा हम कह चुके हैं ब्रह्म और प्रकृति का संयोग कल्पना द्वारा होता है। ब्रह्म 
कल्पना वाह्य प्रकृति को ब्रह्म के सम्मुख उपस्थित करती है ओर ब्रह्म का विषयी- 
करण संभव होता है। इस प्रकार विश्व ब्रह्म की कला है। बस मानव चेतना भी 
विश्वचेतन के अनुरूप है। जैसे ब्रह्म मन के सम्मुख ब्रह्मकल्पना वाह्य प्रकृति को 
उपस्थित करती है, बैसे ही सानवसन के सम्मुख मानवकल्पना प्रकृति के उस क्षेत्र 
को जिसमें मानवमन का व्यापार है, लाती है; ओर जैसे ब्रह्म का विषयीकरण 
हो जाता है, वेसे ही मनुष्य का विषयीकरण हो जाता है। क्‍यों विषयीकरण 
होता है ? इसका कारण यही ज्ञात होता दे कि मन ओर प्रकृति पहले से हो 
समरवर हैं । विश्व जह्म का आत्मज्ञान है और मनुष्य का जगत मनुष्य का 
आत्मज्ञान है। इस आत्मज्ञान का कारण कल्पना है।इस कल्पना को कोल- 
रिज प्रथमपद्स्थ करपना कहता है| प्रथमपदस्थ कल्पना प्रत्यक्षीकरण के अति 
रिक्त ओर कुछ नहीं है | विश्व भगवान का प्रत्यक्षीकरण है, मनुष्य का जगत 
मनुष्य का शअत्यक्षीकरण है। ब्रह्म के विचार विश्व में प्रविष्ट हैं ओर विश्व 
पदाथ एन्‍्हें प्रतिबिम्बित करते हैँ। उसी प्रकार सनुष्य के विचार मनुष्य जगत 
में प्रविष्ट हैँ और मनष्य के क्षेत्र में उपस्थित पढ़ार्थे उसके विचारों को प्रति- 
बिम्बित करते हैं। इस मत को कोलरिज ने अपनी ओड द्ू डिजैक्शन? 
व्यक्त किया है 


ओ लेडी वी रिसीव बट हाट वी गिव, 
ऐण्ड इन अवबर लाइफ़ एलोन डथ नेचर लिव ।* 


“हे देवी ! जगत हमारे जीवन भें ही जीवित है और हम जगत से वही वापिस 
पाते हैं जिसे हम डसे प्रदान करते हैं।”? परिमित प्रकृति जिसमें मनुष्य का 
व्यापार है उसकी चेतना को नियत पदार्थ अनुभव के लिए देती है । परन्तु सारी 


*प्न भारतीय सनोविश्ञान में इन्द्रिय है भर प्रकृति से संबंधित दे। पश्चिम में मन भ्र्थात्‌ साश्ण्ड 
एक ऊँचे अर्थ में प्रयोग किया जाता है, जिसके लिए हमारे यहाँ आत्मा अथवा पुरुष अयुक्त होता. दे। यहाँ 
मन उसी ऊँचे अथ में प्रयुक्त है। 
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५्द पंश्चात्य साहित्यालीचन के सिद्धान्त 


प्रकृति को मनुष्य ब्रह्म नहीं वरन्‌ ब्रह्म के विषयीकृत विचारों की नाई देखता है । 
ओर ग्रह इसी बात से संभव है कि ब्रह्म की बुद्धि ओर मनुष्य की बुद्धि में 
साहचर्य है । एक तरह से प्रकृति मनुष्य के ऊपर आरोपित है और क्योंकि 
मनुष्य की कल्पना ब्रह्म कल्पना की प्रतिनाद है, मनुष्य अकृति को अपने अनुरूप 
फिर उत्पादित करता है | अब प्रश्न उठता है कि कलाकार प्रकृति की कोरी नकल 
क्यों नहीं करता । उत्तर यही हैं कि कत्नाकार को ऐसी नकल्ञ बृूथा की प्रति- 
इन्द्बिता मालूम होती है । वह जानता है कि इस प्रतिह्वन्द्िता में डसकी हार 
निश्चित है, क्योंकि असल को नक़ल कैसे पहुँच सकती है अतः कतल्लाकार अपनी 
भावनानुसार प्रकृति का पुनः सूजन करता है। इस पुन: रूजन ही में उसकी 
अंत्मा को आनन्द मिलता है। पुनः खजन से मतलब यही है कि जगत से चेतना 
में आये हुये तत्त्वों का कलाकार अपनी भावनानुसार एकीकरण करता है। 
कोलरिज के इस विवेचन से यही सिद्ध होता है कि कल्पना बह मानसिक शक्ति 
है. जिसके द्वारा विभिन्न तत्त्वों का एकीकरण होता है। 


' बतमान शताब्दी में आई० ए० रिचाडेज़ कोलिरिज का भारीपोषक है। 
उसने पहले कल्पना के वे छः ह्यथ दिये हैं जो आलोचनात्मक वादविवाद में 
प्रचलित हैं | पहले अथ में कह्पना चाक्षुष्र सुस्पष्ट प्रतिमाओं की उत्पादक मानी 
जाती है । दूसरे अथे में कल्पना सालंकार भाषा के प्रयोग से संबद्ध है। जो 
साहित्यकार रूपकों ओर उपमाओ' से अपने भाव व्यक्त करते हैं कह्पनाशील 
कद्दलाते हैं । तीसरे अथ में वह लेखक अथवा पाठक कल्पनाशील कहलाता है 
जो दूसरे मनुष्यों की चित्तावस्थाओं को, विशेषतया दूसरे के मनोवेगों को, 
सहानुभूतिपूवेक अस्तुत कर सकता है। चौथे अर्थ में कल्पना युक्तिकोशल की 
ग्रोतक है। इंस अर्थ में जो व्यक्ति ऐसे तत्त्वों को जो सामान्यतः एक दूसरे से 
नहीं मिलाये जाते हैं मित्रा देता है कल्पनाशील कहलाता है। कल्पना का पांचषाँ 
अथ वैज्ञानिक है। वैज्ञानिक कल्पना बह मानसिक शक्ति है जिसके द्वारा 
बेज्ञानिक सामान्यतः असहश वस्तुओं में संगत संबंध दिखा देता है। इस क्रिया 
में कल्पना अनुभव को निर्णोतर ढंगों में निर्णीत डदेश्यों के लिये व्यवस्थित 
करती है। रचना-कौशल के उत्कृष्ट उदाहरण भी कह्पना के चमत्कार हैं। छठे 
अथ में कल्पना वह सायिक और संयोगिक शक्ति है जो विपरीत औंर विस्वर 
गुणों के संतुलन में प्रकट होती है। कल्पना की यही परिभाषा आलोचना को 
कोलिरिज की सर्वोच्च देन है। जैसे जगत्‌ के नानाविधत्व का आधार एक भग- 
व्राव है उसी प्रकार नानाविध अलुभव के एकत्व का आधार कवि है | इसी कारण 
आई० ए० रिचाडज़ करुण नाटक को उत्कृष्ट कविता मानता है क्‍योंकि करुण में 
विपरीत अनुभवों का एकीकरण होता है। करुण हमारी करुणा और भय की 
प्रवृतियों की जागृत करता है। करुणा समीप आने की प्रवृत्ति है और मय भगते 
की प्रवृत्ति है। इस अकार दोनों पवृत्तियां एक दूसरे के विपरीत हैं।करुण ऐसी विप- 
रीत भ्रवृतियों को एक ही कृति के अनुभव में उपस्थित करता है, इस लिये बह 


रचनात्मक आलोचना ७ 


श्र ४तम काव्य है। जीवन कला में भी सर्वोच्च व्यक्ति वही है जिसे सुख और 
दुख, विफलता और सफलता, जीवन और झत्यु सब एक समान अहरणीय हैं । 
क्योंकि शेक्सपिञ्रर अपने नाटकीय संसार में अपने पात्रों द्वारा ऐसी प्रवृत्ति 
दिखाता है, इसलिये वह सर्वाध्च कवि है। आजकल की आलोचना में कल्पना 
को कोई स्व॒तन्त्र मानसिक शक्ति नहीं माना जाता है। डसे मन के अनुकलन से 
सम्बद्ध किया जाता है। नवीन मनोविज्ञान कल्पना से “चेतन मन का वह प्रयास 
समभता है जिसके द्वारा वह चेतनोन्मुख (प्रीको्शस) मन से उन प्रतिमाओं को 
निकाल कर अपने स्तर पर ते आता है जो उसमें दबी पड़ी रहती हैं। जैसे रात 
को आकाश की ओर सामान्य दृष्टि से देखने से बहुत दूर के तारे नहीं दीख 
पड़ते; परन्तु जब गोर से देखते हैं तो दीख पड़ते हैं, इसी प्रकार चेतनोन्मुख मन 
में पड़ी हुई प्रतिमाएँ चेतन मन के संकेन्द्रण से चेतना में आ जाती हैं । एक प्रसिद्ध 
आलोचक कह्पना को आध्यात्मिक संवेदना कहता है। आध्यात्मिक संवेदना में 
मनुष्य का सारा अस्तित्व सम्मिलित होता है।ऐसी आध्यात्मिक संवेदना 
शारीरिक भी होती है, अंतर्वेगीय भी होती है, ओर प्रज्ञात्मक भी होती है। इस 
विचार से वही कवि कल्पनाशील कहा जायगा जो अपनी मानसिक क्रिया अधिक 
से अधिक मात्रा में तीव्र कर सकता है। कुछ तत्त्ववेत्ता कल्पना को नियंत्रित मन 
मानते है । डनका विचार है कि मन वस्तुत: संकल्पात्मक है| कलात्मक प्रवृत्ति मन को 
संकल्प के विषय की ओर बढ़ने से रोकती है ओर सम्बद्ध मनोवेग को पूरे चेतना क्षेत्र 
ओर परिस्थिति स्थल पर फेला देती है । इस क्रिया में मनोवेग की तीत्रता कम हो 
जाती है, परन्तु उसके विस्तार की वृद्धि हो जाती है और वह मन पर नियंत्रण स्थापित 
करने की जगह स्वयं मन के नियंत्रण में आ जाती है। इसी अवस्था में कल्पना 
की जाग्रति होती है ओर मन ध्यानशील हो जाता. है। ध्यानशीलता की अवस्था 
में वस्तुस्थिति के उस वास्तविक रूप की मन को सूक हो जाती है, जिसके द्वारा 
उसका रहस्य स्पष्ट हो जाता है। मन की यही क्रियाशीलता ज़ो उसकी संकल्पात्मक 
षृति के निरोध से निष्पन्न होती है कल्पनात्मक है। 


हरमैन टके एक जमन तत्त्ववेत्ता ओर आलोचक अपनी कृति “द मैन ऑफ़ 
जीनियसः में हैस्लेट के स्वभाव का विश्लेषण करता है। बह उसकी अकमण्यता के 
दो कारण देता है ,एक तो उसका विषयीकरण; और दूसरा उसकी तनिरवाथता। दैम्लैट 
तक्त्वतः आदशेवादी पुरुष है । उसका आदशेबाद रूढ़िबद्ध नेतिकता से परे है। उसका 
मन घटनाओं से एक दस उस (यूनीफॉर्म) एकरूप नियम पर पहुँच जाता है जो 
डनको स्पष्ट करता है। किसी वस्तु का भाव, किस प्रकार उस वस्तु का अस्तित्त्व 
है, कैसे उसके सब अंगों में साधस्यें है--इन्हीं बातों के चिन्तन में उसके मन को 
सुख सिलता है। हैम्लेट प्रतिभाशाक्षी पुरुष की तरह अपनी वाह्म परिस्थिति से 
तादात्य अनुभव करने में लीन हो जाता है। उसे यह्‌ निश्चय है कि क्ॉडिअस 
दुष्ट है। परन्तु बह देखता है कि राजद्रबारी लोग जिस प्रगादृ भक्ति से 
उसके महानुभाव पिता से प्रेम करते थे, उसी प्रगाढू भक्ति से वे उसके दुष्ट चचा 
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से प्रेम करते हैं। बस उसे हृढ़ विश्वास हो जाता है कि डेनमार्क का पूरा नेतिक 
पतन हो चला है ओर डस राष्ट्र में अब कोई व्यक्ति दोष ओर अपचार से 
रहित नहीं है। अतएव वह सोचने लगता है कि यदि वह अपने व्यभिचारी 
चचा को मार भी डाले तो क्‍या संसार सामाजिक व्यवहार में उतना उन्नत दो 
जायगा जितना बह उसके मन को वांछुनीय है ? निराश होकर वह यही निर्णय 
करता है कि क्लॉडिअस के प्रति उसकी प्रतिशोध की भावना व्यर्थ है। क्वॉडि- 
अस की मृत्यु के पश्चात भी संसार उतना ही अधम, अनीतिसय, ओर विषया- 
सक्त होगा जितना अब है। हैम्लैट प्रतिशोध के धर्म को व्यक्तितत ओऔचित्य के 
रूप में नहीं देखता | वह निरतवाथ हो जाता है। निसस्वाथता मनुष्य को अपने 
व्यावहारिक व्यक्तित्व से ऊपर उठा क्षेती है। वही प्रतिभा का सार है। प्रतिभा 
दृष्टिगत पद्ाथ से तादात्म्य स्थापित करने की मानसिक वृत्ति है। प्रेम प्रतिभा का 
रहस्य है। हरमैन टर्क प्रतिभा और प्रेम को एक ही समभता है। जिस वस्तु से 
हमारा प्रेस होता है उसका ध्यान हम अपनी पूरी मानसिक शक्ति से करते हैं । 
सन का कोई भाग वस्तु के ध्यान से बाहर नहीं रहता । इसीसे हमें प्रेम वस्तु 
का पूर्ण स्वरूप दिखाता है।भ्रेम वस्तु की उस स्थिति का ज्ञान देता है जिसमें 
उसके अस्तित्त को सब दशाएँ उपस्थित होती हैं। प्रेम वाह्य अनुकरण नहीं 
करता बल्कि मोलिक रचना करता है। प्रेम कलात्मक सहजज्ञान का स्रोत है। 
जो रहस्य हैम्लैठ की प्रतिभा का है वही रहस्य शेक्सपिअर की प्रतिभा का भी 
है। मिडिल्टन मरे ने शेक्सपिअर की प्रतिमा का विश्लेषण किया है। शेक्स- 
पिअजर अहंकारी पुरुष नहीं था। अपनी अधिकांश क्रियाओं में, विशेषतया 
कलात्मक क्रिया में उसका समग्र व्यक्तित्व काम करता था। उसकी कविता समग्म 
सनष्य के उद्गार हैं, उसके नाटक जीवन भूतियों ओर जीवनादर्शों' के वास्तविक 
रूपों पर अवस्थित हैं, ओर उसके बिना चेतन प्रयास के डसकी कविता और 
डसका नाटक उसकी कृतियों में सम्मिश्रित द्वोजाते हैं। ज़िस अवस्था में शेक्स- 
पिअर ने यह पूणता पाई, डसे मिडिल्टन मरे आत्मविस्मृति कहता है। ब्लेक 
इस अवस्था को अंतःकरण की निदाषता (थर्मंस) कहता है। जेसे ही 
बच्चा पेदा होता है, उसका मन अविभाजित होता है। उसके मन में अंतर्बेंग 
ओर प्रज्ञा का विभेद नहीं होता | वह जीवन का अनुभव अविभक्त मन से 
करता है। निर्दोषता की यह पहली अवस्था है। जैसे दी बच्चा आयु पाता है, 
डसका मन अंतर्वेंग ओर अज्ञा में विभक्त हो जाता है। बह आत्मज्ञ हो जाता 
है। इस अवस्था में उत्कृष्ट कल्ला असंभव है। यदि कवि में अंतर्वेंग प्रधान 
होता है, तो उसका मुकाव बाग्विलास की ओर होता है; यदि उसमें प्रज्ञा ग्रधान 
होती है, तो उसका भुकाव अलुपयुक्त और अस्वाभाविक रूपकों की ओर होता 
है; ओर दोनों अचस्थाएँ काव्यात्मक सिद्धि की बाधक हैं। यदि कवि का 
भुकाव जीवन के सवाग बोध की ओर है, तो वह विभक्त सन की अवस्था के 
पश्चात उस अवस्था को भ्प्त दोता हे जिसमें अंतर्वेग और प्रज्ञा का इन्द्न मिट 
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जाता है; अंतर्वेंग और प्ज्ञा दोनों इस जीवन के अधीन हो जाते हैं, जिसमें से 
उनके इन्द्र का आविर्भाव हुआ था । इस अवस्था में कवि अनात्मज्ञ हो 
जाता है। इसी अवस्था में उत्कृष्ट कला की रृष्टि होती है। कारण यह दे 
कि बिना आत्मविरास के कलाकार अपने अनुभव के विषय से अपना समी- 
करण नहीं कर सकता ओर बिना ऐसे समीकरण के बह डस आदर्श 
सत्य तक नहीं पहुँच सकता जिसकी अभिव्यक्ति वह अपनी कला में 
करता है। इस असंग में टी० एस० इलियट का कथन उपयुक्त है। वह 
अपने निबंध 'ट्रेडीशन एण्ड इंडीविजुअल टेलैण्ट” में कः्ता है कि कल्लाकार की 
प्रगति निरंतर भात्मेत्सगग अथवा पूर्णात्मावसान में ही है। प्रेम, अथवा विषयीकरण, 
अथवा आत्मविस्मरण, अथवा आत्मेत्सजन की प्रक्रिया उस आवरण को हटा 
देती है जिसे जीवन की व्यावहारिक प्रतिक्रियाएँ बनाती हैं । जैसे ही यह आवरण 
हटता है, असली व्यक्तित्व साज्ञात होता है| जैसे स्वस्थ नेतिक चरित्र रूढ़िंगत 
नेतिकता के वहिष्कार से श्राप्त होता है, जेसे उच्चतम शैली रैली से उदासीन 
दोकर विषय में रत होने से प्राप्त होती है, उसी तरह पविन्नतम्‌ व्यक्तित्व 
व्यावहारिक आत्मा के परित्याग से आप्त होता है, यह पवित्रतम व्यक्तित्व 
जिसकी आप्ति आत्मेत्सजन से होती है कलात्मक रचना का मूलोदूगम दै। 


“ आलोचना में व्यक्तित्व का रचनात्मक व्यापार तभी से मान्य हुआ जबसे 
आललोचकों की अबृत्ति रचना को रचनात्मक मन से सम्बद्ध करने की हुई । 
व्यक्तित्व का विकास व्यक्ति द्वारा मानसिक भ्रक्रियायों की व्यवस्थिति से होता है। 
व्यवस्थिति संगत होती है । परन्तु इस व्यवस्थिति में वह संगति नहीं होती जो 
चरित्र (केरेक्टर) से व्यवस्थिति मानसिक प्रक्रियाओं में होती है । चरित्रवान पुरुष 
कोई -आदश चुन लेता है और अपनी मानसिक क्रियाओं को डसी से नियमित 
करता है। वह ऐसे मनोवेगों की तृप्ति चाहता है जो डसके आदर्श की प्राप्ति में 
सहायक होते हैं और ऐसे मनोवेगों का निषेध करता है जो उसके आदर्श की प्राप्ति 
में बाधक होते हैं । वह अपने आदश से पूर्णतया शासित होता है। वह अपने 
व्यवहार पर ऐसी कड्ढी नजुर रखता है कि ऐसे समाज में भी जहां चरित्रश्नष्ट 
होने का डर हो सकता है अपनी आदर्शनिष्ठा इृदू रखता है। स्पष्ट है कि उस 
की मानसिक व्यवस्था स्व॒तन्त्र मौलिक विचारों पर आधारित नहीं होती, वरन्‌ 
उसकी मानसिक व्यवस्था का आधार कोई वाद्य प्रमाण होता है। डसीका वह्द 
कट्टर अनुयायी होता दे । व्यक्तित्व से जो मानसिक व्यवस्था होती है वह अंत- 
जात होती है । वह मनुष्य की अपनी संवेदनाओं पर आधारित होती है । व्यक्तित्व 
को वाह्य प्रमाणों का शासन मान्य नहीं है। वह किसी तरह का निषेध नहीं 
करता । वह अपनी मूलग्रवृत्तियों, अपने अंतर्वंगों और बिचारों को पूरी स्वंतंत्रतो 
देता है। स्वतंत्र मानसिक क्रियाओं से उसके मानसक जीवन में गत्यात्मकवा 
आ जाती है। इस गत्यात्मकता की दिशा उसके मानसिक जीवन के इतिहास से 
निर्दिष्ट होती दहै। फ्रांस के निबन्धकारं मौनदेन ने साहित्यिक मनोरंजन के लिए 
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बड़ा सुन्दर व्यक्तित्व विकसित किया था। जिस रीति से वह काम करता था उसका 
वर्णन उसने या किया है : “जो कुछ में करता हूँ, सम्पूर्णता से करता हूँ, स्वभाव- 
वश करता हैँ और उसे एक क्रिया रूप में करता हूँ; में कभी कोई ऐसी क्रिया 
नहीं करता जो मेरी बुद्धि से निर्दिष्य न हो ओर जिसके करने में मेरी सारी 
शक्तियां बिना विभाजन अथवा अंतद्रोंह के सम्मत न हों।” ऐसे मनुष्य का 
मानसिक जीवन समृद्ध होता है। प्रत्येक नई स्थिति डसे एक नया दृष्टिकोण 
सुभाती हैं और वह उसे महण करने को तैयार होता है। फर्नण्डेज़ के कथनानुसार 
आदर्श व्यक्तित्व उस मनुष्य का माना जायगा जो अपना अस्तित्व अपने विचारों 
की प्रगति के अनुरूप कर लेता है ओर जिसके विचार विश्व से पूर्णतया समस्व॑र 
हैं। व्यक्तित्ववान मनुष्य अनुभव की निरन्तरता में विश्वास रखता है। जीवन 
की और जीवित रहने की इच्छा ही उसका परमधर्म है । कलाकार चरित्रवान 
नहीं बरन्‌ व्यक्तित्वसम्पन्न मनुष्य होता है। कलात्मक वृत्ति के विषय में कीट्स 
ने सत्य कहा दे कि कुछ रासायनिक द्रव्यों की नाई' प्रतिभाशाली पुरुष महान्‌ 
होते हैं। बे तटस्थ प्रज्ञा के स्तर पर क्रियाशील द्वोते हैं। परन्तु उनका कोई 
वेशिष्ट्य नहीं होता । वे कोई निर्णीत चरित्र नहीं रखते । व्यक्तित्ववान मनुष्य 
ही शक्तिशाली कट्टे जा सकते हैं । 


कलात्मक व्यक्तित्व के उपयुक्त विवेचन के अतिरिक्त ऐठों और 
पेटर के निरूपण भी बड़े डपदेशक हैं। ऐ॥टो का कवि वह ज्ञानी 
पुरुष है जिसने दस हज़ार वर्ष तक जन्मजन्मांतर आध्यात्मिक शास्त्र 
का मनन किया हो ओर जिसकी वृत्ति सदा ब्यानशील रही हो। ऐसा मनुष्य 
संसार के सब भावों ओर विचारों का अलोकिक मूल स्वरुप जान जाता 
है। जब मनुष्य इस अवस्था को आप्तहो जाता है तभी ग्रहणीय काव्य 
का उत्पादन कर सकता है। पेटर ने अपने मैरिअ्स दि एपीक्यूरिअन? में कला- 
त्मक व्यक्तित्व निरूपण का मैरिअस के जीवन द्वारा किया है। मैरिअस जीवन ही 
को कला मानता है। बह डस अवस्था को पहुँच गया है जिसमें जीवंन और मूल्य 
( वैल्यू ) एक हैं, जिसमें जीवन के साधनों ओर जीवन के उद्देश्यों का समी- 
करण हो गया है । उसने यौवनकाल में काव्य औंर दर्शान का इस अ्रभिप्राय से 
अध्ययन किया कि इसे शुद्ध बुद्धि की प्राप्ति हो । जैसे सूर्य के स्वच्छ प्रकाश में 
और वस्तुओं का ठीक रूप दीख पड़ता है, वेसे उसने शुद्ध बुद्धि की जज्ज्वल 
रोशनी में संसार का सत्य रूप देखना चाहा। स्टोइकों के जिर्तेद्रियवाद और प्लैटो 
के आदशेवाद का प्रभाव तो उस पर शुरू में पड़ा ही था; पीछे से बह हैरेक्ली- 
टस के “अनन्त विक्रिया' ( परपैचुअल फ्लक्स ) के सिद्धान्त से, प्रोटेगोरस के 
भसनुष्य ही सब वस्तुओं का माप' है? इस सिद्धान्त से, और 'अरिस्टिप्पस के 
'बस्तुएं केबल छाया हैं? इस सिद्धान्त से बहुत प्रभावित हुआ । एक सिद्धान्त को 
दूसरे सिद्धान्त की अपेक्षा देखने के प्रश्चातू वह इस निष्कृष पर पहुँचा कि जीवन 
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कला का अनुभवी पदले सिद्धान्तों के अनियत शासन से अपने को मुक्त करे। 
फिर सरल घित्त से चिन्तनशील होकर व्यक्तित्व को जीवन के अनुभवों से 
समृद्ध करे । कलाकार के लिये ठीक यद्दी अनुशासन है. और यही अनुशासन 
अआलोचक के लिये है। आलोचक भी अपने को स्वमतासक्ति और रूढ़िगत 
विचार प्रणाली से मुक्त कर नवीन मतों और नवीन अभिव्यक्ति प्रणालियों को 
खुले चित्त से ग्रहण करे | 


. « प्लैटो और पेटर का यह उल्लेख भारतीय मत से घनिष्ठ सम्बन्ध रखता है । 

भारत में प्राचीन काल से ही जीवन कला की ओर ध्यान आकर्षित रहा है। 
सांख्यों के अनुसार निगुंण पुरुष का त्रिगुणात्मक प्रकृति दर्पण है। त्रिगुशात्मक 
प्रकृति का विकार ही हमारी बुद्धि है । इस तरद बुद्धि पुरुष का दपेण है। जब 
यह दपण साफ हो जाता है, अर्थात्‌ जब बुद्धि सास््विक हो जाती है, तब पुरुष 
को अपना सात्त्विक रूप दीखने लगता है और डसे यह बोध हो जाता है कि वह 
प्रकृति से भिन्न है | बोध होते द्वी वह प्रकृतिजन्य ' रागों से छुटकारा पा जाता 
है। पुरुष की इसी नेसर्गिक अथवा. स्वाभाविक स्थिति को मोक्ष कहतें हैं । 
बेदान्त के अनुसार यही गति आत्मनिष्ठ मनुष्य को ग्राप्त होती है। जिस सनुष्य 
के मन में ब्रह्म ओर आत्मा के एकत्व का साक्षात्कार नित्य जागृत है वह जअद्य 
रूप है और नित्य बद्यभृत द्वी रहता है । ऐसा मनुष्य किसी कम में आसक्ति, 
काम, संग, राग अथवा प्रीति नहीं रखता और वह जीवनमुक्तावस्था को प्राप्त 
होता है| मुक्ति का अर्थ देहपात अर्थात्‌ कम से निवृत्ति नहीं है। ज्ञानी पुरुष 
झानोत्तर भी अपने अधिकारानुसार घेय ओर उत्साह से किन्तु सम ओर 
शुद्ध बुद्धि से, बिना फलाशा, तोकसंग्रह के निमित्त बराबर काम करते रहते 
हैं। ,ज्ञाननय कर्म ही उनका इतिकतंव्य है। वे शुद्ध जीवन के आदरश 
हैं ओर दूसरे मनुष्यों के पथप्रदर्शक हैं। ऐसे मनुष्यों का अभाव संसार को 
उत्सन्न कर देगा। श्रीकृष्ण ने निविषयता से काम करने वाले मनुष्यों का 
डदाहरण अपने अतिरिक्त जनक का दिया है। मिथिला के जल जाने पर भी 
जनक शान्त चित्त रहे और निस्करण बुद्धि से देव, पितर, स्वेभुत, ओर 
अतिथियों के लिये समस्त व्यवहार करते रहे | बस यही व्यक्तित्व उत्कृष्ट 
कलाकार का है | कैलाकार भी संसार के राग द्वषों से मुक्त हो सत्यनिष्ठा से 
अपने जीवनव्यापार में गतिशील होते हैं और अपनी कला ओर अपने जीवन 
द्वारा लोककल्याण करते हैं | 


भारतीय मत से कवित्व जन्मसिद्ध है। प्रकृति ऐसे मनुष्य भी रचती है जो 
स्वभाव से ही आह्वादित होते हैं ओर आह्ाद के डद्रेक में हृदय में काव्य 
प्रकाश की अनुभूति करते हैं । कभी-कभी कवित्व दैविक शक्ति की देन 
होती है। कालिदास ने कविता काली की उपासना की, और डसे अकस्मात 
ज्ञान और कविता की प्राप्ति हुईं। वेदान्ताचाय ने अपनी काव्य शक्ति हयग्रीव 
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से पाई । आह्यण मंथों में सरस्वती वाग्देवी मानी गई है, और डसकी डपासना 
कवियों के लिये एक साधारण सी बात रही है। पश्चिम में भी कलादेवियों में 
विश्वास रहा है | उनका आहान तथा उनकी उपासना पुराने कवियों में 
अधिकतर पाई जाती है । 


आजकल के बहुत से पाश्चात्य कलामीमांसक डदाहरणाथे, क्रोचे, भाषा- 
विज्ञान और कलामीमांसा को एकरूप सममभते हैं। दोनों ही का डदश्य अभि- 
व्यक्ति है। इसे मानते हुए पाणिनि का एक कथन शब्दोच्चारण के विषय में 
उपयुक्त है। अभिव्यक्ति के लिये शब्द यों प्रेरित होता है। “पहले आत्मा बुद्धि 
के द्वारा सब बातों का आकलन करके मन में बोलने की इच्छा उत्पन्न करता है; 
और जब मन कामाग्नि को डकसाता है तब कामारिन वायु को प्रेरित करती है ; 
तदनन्तर वह वायु छाती में प्रवेश करके मंद स्वर उत्पन्न करती है।” यहाँ 
अभिव्यश्वना का स्रोत मन की इच्छा द्वारा उकसाई हुई कामारिन है। अंग्रेजी कवि 
ब्लेक भी उत्साह का उपासक था। वह कहा करता था कि उत्साह ही शाश्वत 
आहाद है और काव्यस्जन का देतु दै।मन की इच्छा द्वारा उकसाई हुई 
कामाग्नि- इन्हीं शब्दों में भारतीय मतानुसार कवित्व का सार है। मन संकल्पा- 
त्मक है और बुद्धि का निर्णय पाकर उस उत्साह का उत्पादक है जिससे रचना संभव 
होती है। उपनिषदों में वर्णन दे कि विश्व की सृष्टि भी सूल परमात्मा की बुद्धि 
या बुद्ध-जनित इच्छा से हुई। हमें अनेक होना चाहिये, बस परमत्मा की यह्‌ 
इच्छा होते ही सृष्टि उत्पन्न हुईं। सांख्य में भी अव्यक्त प्रकृति अपनी साम्यावस्था 
को भंग कर सृष्टि की उत्पत्ति का निश्चय पहले ही कर लेती है। बुद्धिजनित 
इच्छा की प्रवतेकता की व्याख्या यों है। मन में युगपत्जञ्ञान की क्षमता है और 
उंसके तीन व्यापार इच्छा, भावना, और बोध में से बोध ही मूल व्यापार है। 
डसी से भावना ओर इच्छा आती है। यही बात पाणिनि के उपयुक्त कथन से 
स्पष्ट है। कलात्मक क्रियाशीलता में बुद्धि का अथम स्थान है। प्रतिभा डसकी 
एक विशेष गति है और कल्पना डसका एक अंग है। कलात्मक रचना में 
कल्पना प्रतिभा के नियंत्रण में काम करती दे । कल्पना का व्यापार ज्ञात वस्तुओं 
का अज्ञात ढंग से निरूपण करना है, ओर इसीलिये वह भ्रामक है | मायावश 
कल्पना की ऐसी इच्छा होती है, मिससे आत्मा मायाकृत शरीर से अनुबद्ध रहती 
झाये | दूसरी बात यह भी है कि कल्पना को अपने इस व्यापार में नेसगिक 
आलनन्द की अनुभूति होती है । ज्ञात वस्तुओं को अज्ञात ढंग से रखने में कल्प- 
नात्मक रचना अनगल दो सकती है। इस अनगेज्ञता से उसे प्रतिभा, जिसे सत्य 
का निदेशेन आत्मा से मिलता है, रोकती है। इसीसे कविता के दो भेद हो 
जाते हैं; एक तो ऐसी जिसमें कल्पना सत्य से न हिले और जो आत्मा को 
आंनन्द दे; ओर दूसरी ऐसी जिसमें कल्पना अनर्गल हो जाय और मन को 
सायावी सुख दे । 'श्रीमद्भागवत” और गीता” पहले प्रकार की कषिता के उदाहरण 
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हैं और आज कल की बहुत सी पद्मात्मक रचनाएँ दूसरी तरह की कविता के 
उदाहरण हैँ। इस व्याख्या से सिद्ध है कि भारतीय विचार बुद्धि अथवा बुद्धि- 
जनित इच्छा को रचनात्मक शक्ति मानता है । 


४ राजशेखर की “काव्यमीमांसा' में भी काव्य की उत्तत्ति का ऐसा ही विवरण 
है। काव्य का हेतु शक्ति है जो समाधि और अभ्यास से उद्भाषित होती है। 
समाधि है मन की एकाप्रता और अभ्यास है फिर-फिर एक ही क्रिया का अब- 
लम्बन । इन दोनों साथनों से श्राप्त शक्ति ही, जैसा मम्मट भी कहता है, 
“क्वित््तवीजरूप संस्कारविशेष”, काव्यरचना को सम्भव करती है। इस 
शक्ति का संचार प्रतिमा और व्युतत्ति द्वारा होता है । प्रतिभा से उपयुक्त अभि- 
व्यज्नना सहित विषय हृदय में डदूभूत होता है, ओर व्युत्पत्ति से डचित अनु- 
चित का विवेक होता है। इन दोनों में प्रतिभा को प्रधान माना गया है, क्‍योंकि 
उसके द्वारा व्युतपत्ति के अभाव से आये हुए दोष ढक जाते हैं। प्रतिभावान्‌ 
पुरुष का ज्ञान सुस्पष्ट होता है। वह अदृष्ट और अदृश्य वस्तुओं को भी इस 
प्रकार वर्णित करता है मानो वह बड़े निकट से उनका साक्षी रहा हो । प्रतिभा- 
वान कवि की कल्पना अपना आधिपत्य पाठक के मन पर जमा देती है। पाठक 
को कभी यह जागृति नहीं होती कि कबि जो कुछ वर्णन करता है वह मनुष्य के 
अनुभव से बाहर है। अंग्रेज़ी पाठकों के सामने एकदम मिल्टन का जदाहरण 
आ जाता है। कितने कौशल से मिल्टन ने स्वर्ग में फ़रिस्तों के दोनों दलों की 
लड़ाई का वर्णन किया है और कितने कौशल से उसने शेतान और उसके 
साथियों के भाषण नके में कल्पित किये हैं। प्रतिभा दो प्रकार की होती है, 
कारयित्री और भावयित्री । कारयिंत्री प्रतिता काठ्य की रचना कराती है ओर 
भावयित्री प्रतिभा काव्य का बोध कराती है। कारयित्री प्रतिभा तीन प्रकार की 
होती है; सहजा, आहाया, ओपदेशिकी । डाक्टर गंगानाथ का ने अपने 'कवि- 
रहस्य! में इनकी व्याख्या इस तरह की है। “पू्व जन्‍म के संस्कार से जो 
( प्रतिभा ) प्राप्त हो सो -सहजा अथवा स्वाभाविकी है। इस जन्म्र के संस्कार से 
जो प्राप्त हो सो आहार्योा अथवा अजिता है। मन्त्र, शास्त्र, आदि के उपदेश 
से जो प्राप्त हो सो ओपदेशिकी, अथवा डपदेशप्राप्त है।” इन्हीं के अनुसार तीन 
प्रकार के कवि होते हैं; सारस्वत, आयासिक, और ओपदेशिक । इनकी. व्याख्या 
डाक्टर गंगानाथ भा ने ऐसे की है, “ जन्म्रान्तरीय संस्कार से जिसकी सरस्वती 
प्रवृत्त हुईं है, वह बुद्धिमान सारस्वत कवि है। इसी जन्म के अभ्यास से जिसकी 
सरस्वती डद््‌भाषित हुई है, वह आहायबुद्धि आभ्यासिक कवि" है। जिसकी 
वाक्य रचना केवल उपदेश के सहारे होती है वह दुबंद्धि ओपदेशिक कवि है।” 
काव्य की उत्पत्ति का यह विवरण भ्रज्ञा और अंतरवबोध पर आधारित है। . 
जमन तत्त्वेत्ता शैलिज्ञ को, ड्वेटो, ड्रॉटीनस, सेण्ट ऑगस्टिन, और दुसरे गृढुतत्त्व- 
द्रष्टाओं की तरह, एक ऐसी मानसिक्र शक्ति का भान हुआ था जिसके द्वारा 
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अलत की प्रकृतिनिष्ठ सूझ हो सके | इसका नाम उसने ग्राज्ञ अंत्रवबोध 
( इण्टिलैक्चुअल इण्दयूशन ) रखा था | यही शक्ति इस विवरण में 
कांव्य रचना का आधार है, क्‍योंकि प्रतिभा ओर व्युत्पत्ति दोनों का सम्मिश्रण 
और श्रज्ञा अंतरबबोध के सम्मिश्रण के समान है| इस विवरण की सत्यता 
'सभी को मान्य है। 
कलात्सक रचना का स्रोत व्यक्तित्व है। यह बात डल्लिखित मतों से स्पष्ट है । 
व्यक्तित्व ही जीवन वस्तु को क़लारूप में परिणत करता है। व्यक्तिस्व में बुद्धि 
का समावेश है। कल्पना बुद्धि का अंग है ही ओर वह जब पूणतया क्रियाशील 
होती है वब व्यक्तित्व महान्‌ दक्षता से काम करता है | हम क*“पना अपने सारे 
अस्तित्व से करते हैं| कल्पना करते .समय शरीर का कोई अंग असहयोग में 
नहीं होता । यही बात मनो विश्लेषणात्मक गवेषणा से डउपलक्षित है जो कल्पना को 
पर्व चेतना से संबंधित करती है। जेसे टकटकी लगा कर देखने से रात्रि में 
अदृश्य तारे दिखाई देने लगते हैं, वेसे पूर्ण शक्ति और उत्साह से मन के 
काम करने से निहित प्रतिमाएं चेतना में आ जाती हैं | भावनामय अनुकरण 
भी--ठेठ अनुकरण तो कलात्मक है दी नहीं - कल्पना से सम्बद्ध है। भावना में 
कल्पना जागृत होती ही है | बुद्धि, वेद्रध्य, और रुचि नवशास्त्रीय काल के पाखंड- 
मत थे जिनका खंडन साहित्य के विकास ओर कल! मीसांसा के नये अनुसंधानों 
से हुआ। वबेदग्ध्य, चाहे अनर्गल रचना के अथ में, चाहे श्लेषोक्ति और 
वाग्विद्रधतां के अर्थ में, और चाहे उपयुक्त अभिव्यश्ञना के अर्थ में, रचना 
कोशल से सम्बद्ध हैं। रुचि जब व्यक्तिगत संवेदनशीलता की द्योतक होती है 
तो व्यक्तित्व की क्रियाशीलता के अतिरिक्त कोई और वस्तु नहीं। 


ड्ै 


रचनात्मक प्रक्रिया की समीक्षा यह है। पहले, बाह्यजगत और अन्तर्जगत 
का निरीक्षण होता है। कवि में असाधांरण भावश्राह्मता होती है। संसार 
की समस्त संपत्ति जो उसे भीतर अपने मन में मिलतो है और वह सब जिसे 
प्रकृति उसके सम्मुख डपरिथित करती है उसके अन्ुभवार्थ है। वह संसार का 
निरीक्षण वासनारहित मन से करता है | किसी प्रकार का कोई दृढ़निविष्ट दुरा- 
अह अथवा पक्षपात डसकी दृष्टि को विक्ृत नहीं करता । दूसरे, चिंतन द्वोता है । 
कवि अनुभव के श्रदत्तों से किसी वैज्ञानिक व्यवस्था का निर्माण नहीं करता 
ओर न उन्हें ऐतिहासिक वृत्ति से वर्णनाथे एकत्रित करता है। कवि की आँखें 
चितनशील निष्क्रिय में अनुभव के विषयों पर पड़ती हैं और वे डसके लिये 
साथेक द्वो जाते हैं। तीसरे, अंतः स्फूर्ति की अवस्था आती है। इस अवस्था मेँ 
ध्यानशक्ति घनत्व पाती है और कवि को अंतर्वेगीय उत्कषण की अनुभूति होती 
है। इसी उत्कषेण की दशा में मन के गंभीरतम स्तरों से प्रतिमाएँ निकल पड़ती 
हैं और तुरन्त द्वी मूल्य अहण करके साथक समुदायों में विभक्त हो जाती हैं 
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ओर सजीव रूपों के वास्तविक संसार की नकल करने लगती हैं। इस अवस्था 
के अंत सें कवि का अनुभव उसकी मानसिक दृष्टि के सम्मुख नेसर्गिक व्यवस्था 
में उपस्थित होता है | यही आंतरिक अभिव्यक्ति है, जिसका रचनात्मक प्रक्रिया 
में चोथा पद है। अंत में, कवि अपनी अंतरवबोध शक्ति द्वारा उपयुक्त शब्दों 
ओर ल्यों के रूप में ऐसे अतीक ढढ़ता हैजो अपनी सार्थकतता और ध्वनि से 
कवि के व्यवस्थित आंतरिक अनुभव (इन्टर्नल एक्सपीरियेन्स) का प्रकाशन करते 
हैं। यही वाह्य अभिव्यक्ति है । इटली का आधुनिक कलामीमांसक क्रोचे आंतरिक 
अभिव्यक्ति ही पर ठहर जाता है | वह कहता है कि जैसे ही कल्नाकार अपने अनु- 
भव के तत्त्वों का एकोकरण कर लेता है, बैसे ही उसका काम समाप्त हो जाता है। 
बाह्य अभिव्यक्ति तो केवल व्यावहारिक उपयोगिता के लिये है, उसके द्वारा कवि 
अपने अनुभव को अपने ओर दूसरों के लिये चिरकाल तक सुरक्षित रखता है। 
वाह्य अभिव्यक्ति का कल्लात्मंक उत्पादन से कोई संबंध नहीं। परन्तु क्रोचे का यह 
मत असमथनीय है | कल्लाओं का अस्तित्व ही आंतरिक अनुभव को वाह्य रूप 
देने की मूल अव॒त्ति में है । 


मनोविश्लेषण ने कल्ञात्मक रचना पर बड़ा प्रकाश डाला है। जो कुछ डाबिन 
ने भोतिक व्यापारों के संबंध में किया, वही ,फ्रायड ने मानसिक व्यापारों के 
संबंध में किया । उत्क्रान्तिबाद ने यह बताया कि जोवन की विभिक्ष्ता और 
उसका विकास किस प्रकार हुआ, तो गत्यात्मक अचेतन के प्रत्यय ने स्वच्छुंद्‌ 
कल्पना की अनियंत्रित डड़ान और मन की गूढ़तम अभिलाषाओं का हेतुसिद्ध 
विवरण दिया । मनोविश्लेषण इस बात को स्पष्ट करता है. कि कल्लात्मक प्रोत्सा- 
हना जीवन के गहन स्तरों से उठती है और इन गहन स्तरों में पड़ी हुईं प्रति- 
साओं को सुल्लकाने का एक विशेष ढंग होती है । 


फ्रायड के अनुसार प्रत्येक कलात्मक रचना स्नायुव्यतिक्रम की शोध है। 
स्नायुव्यतिक्रम किसी व्यक्ति को तब होता है जब वह अपने और समाज 
के बीच संघ से उत्पन्न हुई कठिनाई का सामना नहीं कर सकता | इसके बहुत 
से कारण हो सकते हैं | संभव है कि व्यक्ति ने जन्म से ही निससत्त्व काया पाई 
हो, सं४व है कि उसने वाल्यावस्था में असाधारण कामवासना का अनुभव किया 
हो, संभव है कि उसने कार्याधिक्य अथवा असफल प्रेम की वेदनाएँ सहन की 
हों-चाहे जो बात हो वह नाजुक अवस्थाओं में जीवन के उत्तरदायित्व को 
सँसाल नहीं सकता और मतिश्रष्ट हो जाता है। निष्कष यह हैकि व्यक्ति 
स्‍्नायुव्यतिक्रम के अंतर्गत हो जाता है और कठिनाई से बचने के लिये विचित्र 
कत्पनाओं के आविर्भाव की अनुभूति करता है | ये विचित्र कल्पनाएँ साहचय के 
नियमों के अनुसार अचेतन में फेल जाती हैं ओर दबी हुई प्रेरणाओं को जाग्रत 
करती हैं| जागृत प्रेरणाएँ इतनी प्रबल होती हैं कि उन्हें निश्रहात्मक शक्ति नहीं 
रोक सकती और वे अभिव्यज्ञना के लिये आगे बढ़ती हैं। परिणाम यह दोता है 

& 
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कि व्यक्ति असंगत और अतक बातें बकने लगता है और पागल हो जाता है ; 
कलाकर स्नायुव्यतिक्रम से पागल नहीं होता। उसमें बढती हुईं विचित्र कल्पनाओं 
को ऐसी अनात्म अभिव्यश्जना देने की क्षमता है जिससे मन को सुख का अनुभव 
होता है| अनुभूत सुख के दो स्रोत होते हैँ; एक तो रूप-संबंधी तस्त्वों के संयो- 
जन में और दूसरा अंतहंन्द्र की शान्ति में | इस प्रकार कलात्मक रचनाएँ सुव्य- 
वस्थित विचित्र कल्पानाएँ होती हैं । फ्रायड का अगला प्रयास रचनात्मक कृतियों 
को मन के तीनों स्तरों से संबन्धित करता है। ,फ्रायड मनके तीन स्तर सानता है; 
इृदम अथवा अचेतन ,अहंकार, और आदर्शाहंकार। इदम्‌ आय प्रेरणाओं से भरा 
पड़ा है। ये प्रेरणाएँ तुष्टि के लिये ऊपर आती रहती हैं। कहीं न कहीं इद्म्‌ 
शारीरिक प्रक्रियाओं से मित्ना हुआ है और उनसे मूलमग्रवृ त्ति-संबन्धी आकांक्षाओं 
को लेकर उनकी मानसिक अभिव्यक्ति करता रहता है। ये मूलग्रवृत्तियाँ ही इद्म्‌ 
को स्फूर्ति देती हैं। परन्तु इदम्‌ में न कोई व्यवस्था है और न कोई एकीकृत डससें 
अभिलाषा होती है | वह पूर्णतया अनात्मिक है। बस सुख के मनोवैज्ञानिक 
सिद्धान्त के अनुसार मूलप्रवृत्ति-संबन्धी आकांक्षाओं को तुष्टि देने में संलग्न 
रहता है | इदम्‌ में तक का कोई नियम काम नहीं करता, प्रतिवांद और निपेध 
से तो उसका कोई प्रयोजन ही नहीं। बह काल और स्थान के भ्रत्ययों से मुक्त है. 
ओर फिर भी तत्त्ववेत्ताओं के सत के विरुद्ध मानसिक क्रियाएँकरता रहता है । 
इदम्‌ मूल्यांकन, नेतिकता, ओर भलाई-बुराईके भावों से अन भिज्ञ है । उसकी सब 
प्रक्रियाएं परिमाणात्मक गुणक से शासित रहती हैं | कलात्मक रचना की अस्प- 
घ्टता, उसकी शक्ति, और उसकी न्यायविरुद्धता इदम्‌ से आती है। अहकार इद्म्‌ 
का वह भाग है जो संसार के संपक से अलग अस्तित्व में आता है। वही हमको 
व्यक्तित्व का भान देता है ओर परिस्थितियों का सामना करने में समर्थ करता 
है। बह इदम्‌ की प्रेरणाओं की आलोचना करता है और अपने मानदरडों के 
अनुसार उन्हें स्वीकृत अथवा अस्बीकृत करता है । अहंकार फ्रायड के मतानसार 
तथ्य-सिद्धान्त का साक्षात्कार है और उसकी ग्रवत्ति मन के अनियमित उत्पादन 
का संश्लेपण करने की है। कल्लात्मक कृति अपनी रूप व्यवस्था और अपना ऐक्य 
अहंकार से पाती है। आदर्शाहंकार अहंकार से दृट कर अस्तित्वमें आता है और 
अहंकार की अपेक्षा इदमू से अधिक संबन्धित मालूम होता है। आदर्शाहंकार 
प्रतिबधक का काम करता है। वह आध्यात्मिक आकांक्षाओं और नैतिक और 
सामाजिक आदशों की उत्पत्ति करता है । इन्हीं आराकांक्षाओं और आदशों के 
अकाश में आदशाहंकार कृति की अलोचना करता है। कलात्मक कृति अपने नैतिक 


है 


और सामाजिक उद्देश्य आदर्शाहंकार से पाती है । 


र् अन्न रचनात्मक पक्रिया की व्याख्या इस प्रकार करता है। मन की दो विपरीत 
वृत्तियाँ हैँ, पहली अंतर्व्यावृत्ति और दूसरी वहिव्यावृत्ति | मन का यह मौलिक 
विभाजन मनुष्य की पत्येक क्रिया में मिलता है। अंतर्व्यावृत्ति और बहिर्व्यावन्ति 
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के विरोध को विचार ओर भाव का विरोध, अथवा प्रत्यय और वस्तु का विरोध, 
अथवा इन्द्रिय ओर विषय का विरोध भी कह सकते हैं| वास्तविक सत्ता न 
अकेली अंतर्व्यावृत्ति का परिणाम है और न अकेली वहिद्यावृत्ति का परिणाम है, 
बरन्‌ एक विशिष्ट आंतरिक क्रियाशीलता का जो कि दोनों का मिलान करती है। 
बही क्रियाशीलता विरोध को मिटाती है ओर इन्द्रियोपलब्ध ज्ञान को तीत्रता देती 
है, आर प्रत्यय को सफल शक्ति देती है | इस क्रियाशीज्ञता को युद्जः सक्रिय कल्पना 
कहता है। सक्रिय कल्पना रचना क्रिया में सदा आरूढ़ रहती है। हंमांरी 
सब वर्तमान समस्याओं का सुल्लकाब यहीं कल्पना करती है और यही कल्पना 
हमारी भविष्य योजनाओं की मागग्रद्शिका है। सक्रिय कल्पना का वर्णन करते 
हुए युड़ा कहता है कि यह क्रियाशीलता चेतन मन की जस प्रवृत्ति के परिणामभत 
है जिससे वह अचेतन मन के थोड़े बहुत सम्मिलित तत्त्वों को लेकर साहृश्य के 
निथमाठुसार चेतन मन के तवत्त्वों से सिलाकर उनका एकीकरण करदी है। 
सक्रिय कल्पना कल्लात्मक मनोसाभ्थ्ये का प्रधान गुण है। जब सक्रिय कल्पना 
अचेतन और चेतन तत्त्वों के संश्लेषण को ऐसा रूप दे देती है जो सब को भावों 
ओर रूप सोष्ठब' के कारण ग्राह्य हो तो कलात्मक हो जाती है। युद्ध'ः रचनात्मक 
प्रक्रि की आगे और विस्तृत व्याख्या करता है। प्रत्येक मनुष्य में दो 
भिन्न प्रवत्तियाँ दीख पड़ती हैं । कभी-कभी वह सब प्रकार के नियंत्रणों 
की अपने मन से हटा देता है और अचेतन भन में घुस जाता है, जहाँ 
डसे असंगत आद्य प्रतिमाओं की राशि मिलती है; और इस राशि से वह अपना 
विनोद करता है | इसके विपरीत कभी-कभी वह सौन्दर्य अथवा नेंतिकता के 
आदशों का नियंत्रण अपने मन पर स्थापित करता है । जब दोनों प्रवृत्तियाँ मिलान 
खा जाती हैं, तब वे कला का उत्पादन करती हैं। उत्पादन का क्रम यह है : पहले 
संचित संस्कारों द्वारा आदर्श की स्थापना जो चेतन मन पर अपना शासन जमाता 
है, दूसरे, किसी स्मृति अथवा प्रतिमा का जागना जो अंतर्भ्नेरणा से पहले अचे- 
तन मन में पड़ी थी, तीसरे, इस स्मृति अथवा प्रतिमा की नियंता आदर्श द्वारा 
आलोचना और स्मृति अथवा प्रतिमा की स्वीकृति अथवा अस्वीकृति । यदि बह 
स्मति अथवा प्रतिमा नियंता आदर्श को स्वीकार होती है तो बह डसे उपयुक्त मूल्य 
देता है । स्मृति अथवा प्रतिमा की स्वीकृति और उसके मूल्यांकन में एक रचना- 
त्मक क्रिया समझ लेनी चाहिये | ऐसी ही वहुत सी क्रियाओं के समुच्चय में रचना 
की पूर्ति होती है । यदि आदश का नियंत्रण दैवयोग से बड़ा बली हो तो समस्त 
रचनात्मक भ्रक्रिया बड़ी तेज्ञी से समाप्त होती हे | कलाकार आनन्द ओर प्रकाश 
का अनुभव करता है ओर ऐसी अनुभूति में स्मृतियाँ अथवा प्रतिमाएँ तुरन्त 
अपना अपना मुल्य और मूल्य के अनुसार स्थान पाकर सहज द्वी रचना का 
सजन कर देती हैं 

एडलर का विचार है कि कला जच्चता की अंतर्जातप्रवत्ति की शोधिता है। 
प्रत्येक व्यक्ति को अपना जीवन, समाज, व्यवसाय, ओर प्रेम व्यापार के अनुकूल 
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करना पड़ता है। इस अनुकूलता के श्रयास में उसके घर का उसके प्रति व्यवहार, 
उसकी परिस्थिति, और उसके शारीरिक लक्षण डसे सहायक्र अथवा बाधक होते 
हैं। एडलर का विश्वास है कि परिवार की सीमा में बच्चे के प्रति इतना अनुचित 
व्यवहार होता है कि उसमें आत्महीनता की भावना ज़ोर पा जाती है। बच्चे के 
आत्ममाव ओर समाजभाव के सामाव्-्जस्य में, जिसके ऊपर ही उसका नियमित 
विकास निर्भर है; बाधा पड़ जाती है | क्योंकि मनुष्य सामाजिक प्राणी है और 
समाज की उत्तेजना से ही जन्नति करता है ओर समाज से पद्दुलित किये जाने पर 
हतोत्साह हो जाता है, जैसे ही उसमें आत्मद्दीनता का भाव उत्पन्न होता है वैसे ही 
मानसिक ज्षतिपूर्ति के लिये उसमें उच्चता का भाव आ जाता है। यह उच्चता 
का भाव अचेतन में रहता है ओर तके, सहानुभूति, और सहयोग के सामाजिक 
मानदण्डों से दबा रहता है। साधारण पुरुष को समाज का भय डच्चता के भाव 
से प्रेरित क्रियाओं को खुल्लमखुल्ला नहीं करने देता । परन्तु कलाकार आत्मोत्कृ- 
घ्टता का पाट बड़ी गम्भीरता से धारण करता है। बह इस संसार से विमुख होकर 
कल्पनाओं के एक ऐसे विचित्र संसार की सृष्टि करता है जिसमें डसे उस मान, 
शक्ति, ओर ग्रेम का प्रत्यक्ष निरूपण होता है जिसकी उपलब्धि इस कठोर संसार 
में उसके लिये असंभव थी । कल्लाकार कद्दे जाने का वह तभी अधिकारी होता है 
जब वह अपनी कल्पनाओं को ऐसा साकार रूप अदान करता है जो सब को ग्राह्म 
हो। स्नायुव्यतिक्रमी अपनी कल्पनाओं को ऐसा रूप देने में असफल रहता है 
ओर विक्षिप्तिमस्त हो जाता है | 


रचनात्मक भ्रक्रिया की मनोवैज्ञानिक व्याख्याओं में अचेतन की सबल प्रवृत्ति 
पर जोर दिया गया है। अचेतन की सबल प्रवृति साधारण भाषा में अन्तर्भरणा 
(इन्सपिरेशन) कहदल।ती है और वहएक पुरातन सामान्य प्रत्यय है। अंग्रेज़ी का शब्द 
अंतग्ररणा के लिये इन्सपिरेशन है जिसकी क्रिया इन्सपायर है। इन्सपायर का 
अथ साँस भरना है। आ्राचीन काल में जब कोई भविष्यवक्ता असाध रण शक्ति से 
बोलता था तो यह समभा जाता था कि डसे भगवान ने अनुप्रारित किया है| 
इसी श्रकार जब कोई कवि असाघरण स्वर से बोलता था तो भी यही समभा जाता 
था कि डसे किसी देवता अथवा देवी ने अनुप्राशित किया है। इसी अंधविश्वास 
ने आचीन जगत्‌ को एक ऐसी कलादेवी की सूक दी जिसकी अलौकिक प्रेरणा से 
कवि को काव्यसिद्धि होती है। भारतीय परंपरा मेंभी ज्ञान अथवा अभ्यास सिद्धि 
के अतिरिक्त इष्ट-सद्धिभी कवित्व का विश्वास है। प्रेटो अपनी 'आयो न? और 'फैड- 
रसः में अंतर्भ्रेरणा का यूनानी विचार प्रकट करता है। “आयोन? में बह कवि का 
वर्णुत्त इस अकार करता है: कबि एक सूक्ष्म, पलायमान और पविन्न वस्तु है, और 
तबतक यु क्तिहीन हैं जब तक कि डसे दैविक प्रेरणा नहीं मिलती और स्वयं इन्द्रियशुन्य 
ओर बुद्धिविहीन नहीं हो जाता | जब तक वह इस अवस्था को ग्राप्त नहीं होता 
तब तक वह शक्तिहीन है और अपनी गृढ़ोक्तियाँ कहने में असमर्थ है।” 'फेडरस! 
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में पुटो कहता है ; कला से नहीं वरन्‌ दैविक पभत्तता से कवि चित्तोत्सेक तक 
अग्रसर होता है। मध्यकाल में अन्तर्ग्नरणा का सिद्धान्त धार्मिक हो गया। एकी- 
नाज़ ऐसी अन्तप्रेरणा को ईश्वरीय प्रसाद मानता है, जो ईसाई धर्म के सत्यों की 
पुष्ठि करती है और ऐसी अन्तग्ररणा को दानवीय ग्रल्ाप मानता है जो धर्मविरुद्ध 
बातों की पुष्टि करती है | सन्रहवीं और अठारहनीं शताब्दियों में अन्तर्ग्नेरेणा की 
ओर भावना तकमूलक थी और आलोचक डसे अतुचित उत्साह कहकर घणा 
की दृष्टि से देखते थे। आधुनिक कालमें रोमाम्सवाद के पुनर्जागरण से अंतर्प्रेरणा 
फिर कला से सम्बद्ध होने लगी है। व्लेक तो स्पष्टता से घोषित करता है कि उसे 
अपनी कविताएँ द्व्यात्माओं द्वारा प्रदान हुईं | मानवीय कल्पना को वह ऐसी 
दिव्यटष्टि समझता है जो आत्मोन्मूलल और अन्‍्त्ररणा की दशा में आती है। 
जमनी में व्यक्तिस्थित आत्मा का स्वातंत्रय और उसकी श्रेष्ठठती बड़ी दाशनिक 
सूक्ष्मता से धत्तिपादित हुई। इसका परिणाम कविता में यह हुआ कि कवि अपनी 
अन्तप्रेरणा ओर अपनी अंतह ष्टि को रचनात्मक जद श्य के लिये सब कुछ सम- 
भने लगा । उसका यह पूर्ण विश्वास हो गया कि प्रतिमाशाली कबि अपनी शक्ति 
अपने से परे किसी महान शक्ति से लेता है और वह स्वयं उस शक्ति का केवल 
प्रबहण है| उसका यह भी विश्वास उतना ही दृढ़ हो गया कि कवि स्थिरदृष्टि 
से जीवन की भाँकी लेता है और जीवन के सच्चे रूपों का साक्षात्‌ दर्शन करके 
उनका अपनी कविता में पुनस जन करता है| इंगलेएड में वे सबथ और शेली 
दोनों कविता के इसी सिद्धान्त से प्रभावित थे। वर्ड सवर्थ का कहना है कि 
कविता मन और प्रकृति के संयोग का फल है । प्रकृति मन को कितना ऊपर डठा 
सकती है इसका अन्दाज़ा टिन्टन ऐवे! के इस प्यांश* से रपष्ट है जो प्रकृति के 
रूपों का मनुष्य के मन पर प्रभाव वर्णित करता है।-- 


नॉर लेस, आई ट्ृस्ट, 


डु देम आई मे हैव ओड ऐनअदर गिफ़्ट, 
ऑफ ऐस्पेक्ट मोर सब्लाइम, देट ब्लेसेड मूड, 
इन व्हिच द बर्देव ऑफ़ द सिस्‍्ट्री, 

इन व्हिच द्‌ हेवी एण्ड द वीयरी वेट 

आफ ऑल दिस अनइन्टेलिजिबिल वल्डे, 


3, [०४ 688, ? (705, 

6 एल्का 7 79ए ॥897९ ०७४८० 8700॥767 87, 

(2६ 88९८६ 77076 डप्री)ाशाट, ४90 0]28860 77000, 
ख छत एंक्‍6 >पाएप6) ण (6 ए्रएश7फ, 

ग्र णका प।6 #६३एए 70 (76 ए०६०ए शटांहा 
(2६ 2 एंड परणंगादाएंश्06 "०7१, 


७७० पाश्चात्य साहित्यालोचन के सिद्धान्त 


इज लाइटेण्ड:--दैट सीरीन ऐए्ड ब्लेसेड मूड, 

इन व्हिच द एफेक्शन्स जेण्टली लीड अस ऑन, 

अनटिल, द त्रेथ ऑफ़ दिस कारपोरल फ्रम 

एण्ड इबिन द मोशन ऑफ आवर हा मन व्लड 

आऑलमोस्ट सस्पेण्डेड, वी आर ल्ेड एस्लीप 

इन बॉडी, एरए्ड बिकम ए लिबिंग सोल : 

व्हाइल विद एन आई मेड क्वाएट बाई द पावर 

आफ हारमनी, एएड द डीप पावर आँफ़ जाँय, 

वी सी इन्दु द लाइफ ऑफ थिग्ज़ 

प्रकृति के सौंदर्य से प्रभावित होकर जब बडे सवर्थ ध्यानावस्था में प्रवेश 
करता था तो बह इस अगम संसार के सब क्लेषों से मुक्त हो जाता था, ओर 
जब प्रकृति का अनुराग अग्रणी होता था ते वह धीरे-धीरे अपनी उस चरम 
सीमा तक पहुँच जाता था जिसमें वह अपने शरीर की किसी गति का अनुभव 
नहीं करता था और शांत और आनन्द्मय हो कर जीवन का सारतत्त्व समझ 
लेता था । आगे चलकर इस कविता में वह यह भी कहता है कि प्रकृति का 
निरीक्षण प्रकृति के सच्चे प्रेमी को ईश्वर की व्यापकता का भी ज्ञान देता है। जो 
प्राप्त गति व सवर्थ ने वर्शित की है डसकी तुलना समाधि अवस्था से ही की 
जा सकती है; केवल अज्यात्मैक्य के ज्ञान की कमी है | शैली 'डिफ़ेन्स ऑफ पोइट्री' 
में इस सत का पोषण करता है कि जब ईश्वरीय मन मानवीय मन पर क्रीड़ा 
करता है तब ही कवि-जीवन की नित्य सत्य प्रतिमाएँ व्यंजित करने के लिये 
विवश हो जाता है। मनोविश्लेषण अन्तप्र रणा के प्रत्यय को धार्मिक रहस्य से 
नग्न कर देता है ओर डसे अचेतन का एक विशेष व्यापार कद्दता है। रचनात्मक 
क्रिया में वे प्रतिमाएं अथवा वे प्रतिबिम्बमूल जो मस्तिष्क में अमिट रूप से अंकित 
रहते हैं पुनजीबित हो उठते हैँ और अचेतन उन्हें चेतनावस्था के चित्र की तरह 
उपस्थित करता है । 


आधुनिक पाश्चात्य कलामीमांसा के अनुसार रचनात्मक ग्रक्रिया चेतन और 
अचेतन व्यापारों का समन्वय है, और स्पष्टतः मनोविश्लेषण से प्रभावित है । 
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इसी प्रभाव के परिणामस्वरूप अब कलामीमांसा भावव्यख्लकता पर ही पूरी तरह 
आश्रित होती जाती है और क्रोचे और डसके अज॒ुयायियों के ज्ञानप्राधान्यवाद 
विषयक स॒त से विमुख होती जाती है। भावप्राधान्यवाद यूनानी साहित्यशास्र 
का विशेष लक्षण था और यह विशेष लक्षण अब तक पुष्ट है| पुराना भारतीय 
विचार भी भावप्राधान्यवाद विषयक है। अन्तर फेवल इतना है कि पाश्चात्य 
विचार सन के भीतरी स्तरों में प्रविष्ट है ओर प्रत्यक्ष अनुभव पर आधारित है। 
इसके विपरीत भारतीय विचार ऊपरी स्तरों तक सीमित है पर इन सीमाओं के 
भीतर भारतीय विचार ने बड़ी सूक्ष्मता से मन के गुणों ओर व्यापारों का विश्त्ते- 
षण किया है। भारतीय विच,र की इस विशेषता के दो कारण प्रतीत होते हैं : 
एक तो प्रमुख भारतीय दशेनों में आत्मा को मन के परे माना है ओर मनको एक 
प्रकतिजन्य इन्द्रिय निश्चित किया है, जब कि साधारण पाश्चात्य विचार सन को 
ही स्स्व समभता है; दूसरे, भारतीय मस्तिष्क की प्रव॒ति ऐकान्तिक तत्त्वों की 
खोज की ओर अधिक रही है। फलत: भारतीय साहित्यशाञ्र में भाव निरूपण 
बड़ा विस्तृत और सुघटित है | परन्तु हम भारतीय भाव-निरूपण पर आने से 
पहले पाश्चात्य भावनिरूपण देंगे, जिससे दोनों की तुलना सुगमता से हो जाय । 

यूनानी आलोचकों की पहले ही से सूक थी कि साहित्य और कला प्रकृति की. 
तरह ऐसे भावों को उत्तेजित करते हैं जो डसके ज्ञानात्मक अश्तित्व के आधार होते 
हैं। परुटो ने होमर ओर अपने देश के नाटककारों को इसी विचार से दोषपर्ण 
कहा कि उनके भाव ओर अंतर्वेंग कुनीति ओर अधम से सम्बन्धित थे और डनका 
निरूपण इतना चित्ताकषक होता था कि पाठक अथवा दशेक बुराई की ओर ही 
अग्रसर होता था | अरिस्टॉटल ने भी करुण की परीक्षा भावोतेजना के आधार पर 
की । उस का यह निणेय था कि करुण शोक ओर भय इन दोनों स्थायी भावों को 
उत्तेजित करके इनका शोध करता है ओर इस शोध से प्राप्त हुआ आनन्द ही करुण 
का विशिष्ट रस है। लॉब्जायनस ने उसी साहित्य को उत्कष्ट माना जो परिणाम में 
सदा, सबेत्र, ओर सब को आनंदश्रद हो “प्राचीन थूनान के अनुकूल यूरोप के सब * 
ही कालों और देशों में आलोचकों ने साहित्य और कला को सुख के सिद्धान्त से- 
मापा | इस माप का साधारण विवरण यह है । यदि साहित्य से उत्तेजित भाव: 
अवांछुनीय सूख दें तो साहित्य दूषित है और यदि साहित्य से उत्तेजित भाव - 
वांडनीय सुख देँ तो साहित्य प्रशंस्य है। साहित्य से केवल कल्लात्मक सुख का : 
उद्गरक होता है; इस विचार का पोषक कहीं कहीं कोई आलोचक ही होता था। - 
आधुनिक काल में तत्त्ववेत्ता ओर आलोचक दोनों कला को मावोत्तेजन से संबंधित 
करते हैं | कान्‍्ट का कहना है कि कला का अस्त्तित्व रचना के फलस्वरूप है और 
कलात्मक प्रतिभा दूसरे प्रकार की प्रतिभा से भाव के आधार परही अलग की जा 
सकती है। क॒ज्ञा कलाकार के भावों की व्यब्जना अथवा उनका निरूपण है।” 
हीगल कहता है कि कवि उस सामग्री पर क्रियाशील होता है जिसे उस के अंतर्वंग 
डसे प्रदान करते हैँ और उस सामग्री को प्रतिमा के रूप में प्रत्ययोत्यादक शक्ति के 
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सम्मुख उपस्थित करता है | शौपनहावर कला को क्रियात्मक शक्ति से निवृत्ति पाने 
का साधन मानता है | उसके मतानुसार कल्लाकार ओर कल्ानुभावी दोनों जीवन से 
छुटकारा पाने के भाव से प्रेरित होते हैं। हाउसमैन का कहना है कि कविता बोध 
का संप्रेषण ही नहीं करती वरन्‌ भाव का संचार भी; वह पाठक की इन्द्रिय को ऐसे 
स्पंदून की अनुभूति देती है, जिसका अनुभव स्वयं कबि को हुआ था। एलैग्जेण्डर 
कला के घिवय संबंधी और निर्माणात्मक मनोवेगों का सम्मिश्रण मानता है। टी० 
एस० इलियट भी इस मत का है कि कलात्मक अलुभव भावों के संयोग का 
फल होता है। 

कल्ना सें भावों का प्राधान्य तीन विचारों से स्पष्ट हो जाता है। पहला विचार 
तो कल्लाहेतुकज़ा के सिद्धान्त की असफलता है। इस सिद्धान्त का डद्द श्य कत्ना का 
स्वातंत्व और उसकी अवलिप्तता स्थापित करना है । इस सिद्धान्त के पोषक मानते 
हैं कि कलाऋृति आरोप की गई हुई वस्तु के तुध्य है। भत्ता ऋला उस वस्तु के 
तुल्य कैसे हो सकती है जिसकी वह प्रतीक है ? प्रतीक तो स्थानापन्न वस्तु हे, वस्तु 
का प्रतिरूप है, स्वयं वस्तु नहीं है। इस कथन में केवल इतना सत्य है कि कला- 
कृति प्रतीक है। कलाह्ेतुकलावादियों की न यह बात माननीय है कि कला में 
रूप ओर वस्तु एक हैं यदि यह मान लें तो रूप को प्रतीक कैसे कह सकते हैं। कला 
के लिये कला से बाहर के भावोत्ते जना निर्देश विषयक अव श्यम्भावो हैं | शितपी के 
नाते कलाकार कल्लाकृति का उप्तके स्वातंत्य में अवश्य अनुभव करता है और उडसे 
इन्द्रियजन्य सुख का साधन मानता है | परन्तु लज्ञित कल्ना का रचयिता इस रहस्य 
को अच्छी तरह सममता है कि शिल्पी का ध्यान कलाकृति के स्वातंत्रय की ओर इस 
कारण जाता है कि वह उन विचारों और प्रतिमाओं को व्यवस्थित प्रतीकों के रूप में 
अभिव्यक्त करने में आत्मविभोर होता है जो नीतिशासत्र, तत्त्वविद्या, धर्म, विज्ञान 
ओर प्रकृति से उत्तेजित भावों द्वारा आते हैं | दूसरा विचार यह है कि कलाकार 
इन्द्रियों को प्रभावित करने के साधनों का डपयोग करते हैं। ऐसे साधनों द्वारा 
कज्ञाकृति भावों से अचिरेण निर्दिष्ट हो जाती है । घटनाओं, कार्यों, वस्तुओं, और 
विचारों से संबन्धित भाव इन साधनों द्वारा डचत संवेदनार्थ मूर्त प्रतिमाओं 
में स्थिर हो जाते हैँ । कवि लोग भी अपने दाशशनिक विचारों को मूते प्रतिमाओं 
के रूप में प्रकाशित करते हैं ; इस कारण से थोड़े ही कि उन्हें प्रत्ययों से शरम 
लगती है बरन्‌ इस कारण से कि वे अपने अंतर्बवंगों को कल्ासाधनों से सम्बद्ध कर 
अनायास और सुस्पष्टतया दूसरों को प्रदान कर सकें। तीसरा विचार यह है 
कि कलाकारों की रुचि प्रायः मूर्तता के लिये होती है। थोड़े से प्रत्यय ही ऐसे हैं 
जो भाषों को जागृत और स्थिर कर सकते हैं। मृर्ति भाव को जागृत करती है। 
- अरिस्टॉटल ने अपनी 'पोइटिक्स” में शोक और भय दो ही भावों का ज्ल्लेख 
किया है | कारण यह है कि वह करुण के विवेचन में व्यरत था। परन्तु भाव 
बहुत हें; जेसे दृप, विषाद, दुप्ति, अठृप्ति , राग, ढेष, आश्चर्य, उत्साह, निवृत्ति, 
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प्रवृत्ति, इत्यादि। पोशंचात्य कलामीमांसा में भाव की तीन अवस्थाएँ मानी गई हैं; पहली 
अवस्था मलप्रवृत्ति की, दूसरी अवस्था अंतर्वेग की, ओर तीसरी अवस्था भावगति- 
की । भाव का जीवन इन तीनों अवस्थाओं में होकर विकसित होता है। मल- 
अवृक्ति की अवस्था में व्यक्ति समग्र स्थिति से एक ऐसी उत्तेजना छाँट लेता है जिस 
की ओर उसके संस्कार उसे आकर्षित कर लेते हैं। इस उत्तेजना की प्रतिक्रिया 
में व्यक्ति शारीरिक क्रिया में प्रवृत्त हो जाता है । साधारण रूप से यह शारीरिक 
क्रिया शरीर के बाहर जाती है और उत्तेजना देने बाले विषय से व्यावहारिक 
संबंध स्थापित करती है। भूख, प्यास, लिब्ड, आत्मरत्षा, इत्यादि मूलग्रवृत्तियाँ 
हैं। अंतर्वेगीय प्रतिक्रिया में जिस क्रिया का संचालन होता है बह शरीर से बाहर 
नहीं जाती और शरीर के भीतर ही भीतर समाप्त हो जाती है। अंतर्ब॑गीय प्रतिक्रिया 
की दूसरी विशेषता यह है कि इसमें एक से अधिक उत्तेजनाएँ कार्यशील होती हैं 
ओर कार्याथं प्रकार-प्रकार के ढंग व्यक्ति के सम्मुख उपस्थित करती हैं.। इसी 
कारण इस दशा में व्यक्ति को मानसिक संघर्ष का अनुभव होता है | इस दशा में 
व्यक्ति की आंतरिक स्थिति भी व्यक्ति की कुछ क्रियाओं को निश्चित करती है। 
इन्हीं कारणों से अंतर्वेगीय प्रतिक्रिया मुलअरव॒त्यात्मक प्रतिक्रिया से अधिक जटिल 
होती है और सभ्यता के विकास में अगला क्रम चिह्नित करती है प्रेम, देशग्रेम, 
प्रकृतिप्रेम, परोपकार, सवार, खेद, इत्यादि अंतर्बंग हैं। तीसरी अवस्था में व्यक्ति 
ध्यानशील हो जाता है । वह घटना से बहुत सी उत्तेजनाएँ छाँट लेता है और 
उन्हें संचित संस्कारों से संयुक्त करता है । इसी संयोजन में व्यक्ति को आथमिक 
ओऔर पयोगिक क्रिया प्रादुभत होती है | यह क्रिया भी शरीर तक ही सीमित रहती 
है। सानुकंपा, खिन्नता, उत्कष, रसमयता, इत्यादि भावगतियाँ हैँ । तीनों 
अवस्थाओं में भाव अनिच्छित होता है क्‍योंकि तीनों अवस्थाए क्रियाशील होने 
की पर्वप्रवृत्ति की सिद्धि हैं।वबैसे तो भाव तीनों अवस्थाओं में एक ढंग से ही 
काम करता है, परन्तु पहली अवस्था में क्रिया बहिरंगी होती है ओर अगली अब- 
स्थाओं में अंतरंगी हो जाता है । बहिरंगी क्रिया से अंतरंगी क्रिया की ओर 
परिवतेन में, ओर अकस्मात्‌ आविभूत क्रिया के नाते मूलश्रवृत्ति, अंतर्वग, और 
भावगति की विभिन्नता में, मनुष्य के जीवन की समस्त प्रगति चिह्नित है; सुगमता 
से यह बात स्पष्ट हो जाती है कि किस प्रकार इन तीनों अवस्थाओं का प्रयोग 
करके मनुष्य ने प्रकृति पर नियंत्रण स्थापित किया है। भाव मनुष्य के अधिकार 
में कार्यक्षम यंत्र है।भाव तीनों अवस्थाओं में संस्कारों का वह समुच्चय है. 
जिसके द्वारा परिस्थिति के विशेष लक्षणों से संपक होते ही प्राणी पूवप्रवृत्तियों के 
अनुसार ग्रतिक्रियाशील हो जाता है। 

वैसे तो भाव तीनों अवस्थाओं में पुनरुत्पादक ओर डत्वादक होता है; परन्तु 
क्योंकि दुसरी और तीसरी अवस्थाओं में बाह्य गुणों का जोर कम हो जाता है और 
आंतरिक गुणकों का जोर बढ़ जाता है, ओर क्योंकि अंतिम अवस्था में भाव के 
विभिन्न तत्त्व एकमेल हो जतते हैं, दूसरी और तीसरी अवस्थाओं में भाव विशेष 
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रूप से उत्पादक होता है और तीसरी अवस्था में दूसरी अवस्था से भी अधिक उत्पादक 
होता है। पुनरुत्रादन पहली अवस्थाओं में अधिक होता है। पुनरुत्पादक ओर 
उत्पादक भाव अद्देतुवाद॒बिषयक(एटेलियोलो जीकल)और हेतुवादविषयक (टे लियो- 
लौजीकल) संज्ञाओं में परिभाषित हो सऊते हैं।जों मनोवैज्ञानिक अद्देतुवाद 
की रीति से भाव को समभते हैं वे सेन्द्रिय-क्रियाबाही यंत्ररचना ( संन्सरी- 
मोटर मिकैनिज्म ) की उन असंकल्पित चेष्टाओं की ओर ध्यान देते हैं जो उत्ते- 
जनाओं के अनुभव में परिवेष्टित होती है। यदि भाव अपनी तीनों अवस्थाओं 
में इस प्रकार समझा जाय तो वह केवल डन आवृत्यात्मक क्रियाओं का द्योतक 
होगा जिनका स्पष्टीकरण या तो शरीरविज्ञान संबन्धी या स्नायुविज्ञान संबन्धी 
संज्ञाओं में कर सकते हैं । माव के जीवन का विशदीकरण बिना किसी ऐसे हेतु 
की सहायता के होगा जो हेतुवाद के अनुसार आवृत्यात्मक क्रियाओं में पाया जात; है 
या यान्त्रिक प्रतिक्रियाओं में पाया जाता है | इसके विपरीत देतुबाद भाव का 
विशदीकरण ज्स साधन-साध्य संबन्ध की संज्ञाओं में होगा जो क्रिया और उसके 
जद श्य में होता है | द्वेतुवाद से परिभाषित भाव उद्दे श्यपूति की ओर ही निर्दिष्ट होता 
है, ओर इस निर्देश से उसका कोई प्रयोजन नढीं कि क्रिया किस श्रकार की है। 
परन्तु न तो भाव विस्तार और न उसका पृव॑ग्ृद्दीतपक्ष, कलासंबन्धी अनुभव, ही 

तरह से समझ में आ सकता है यदि अद्देतुवाद्संबन्धी और देतुवादुसंबन्धी 
दोनों तरह की परिभाषाओं का सहारान लिया जाय । भाव में अहेतुबवादविषयक 
ओर देतुवादबिषयक दोनों शुणक उपस्थित होते हैं| भावसंबन्धी प्तिक्रियाएँ 
देतुरद्ितअथवा आवृत्यात्मक भी होती हैं ओर हेतुपूबंक अथवा ग्रादुभ्ूतकायेरूपी 
भी होती हैं । 


भाव की निर्हेतु दशा में अतीत का पुनरुत्पादन और पुनर्नियोजन होता है। 
निहेतु भाव से डत्पादित क्रिया जातिगत और आवत्यात्मक होती है। बह इस 
बात की द्योतक होती है कि शरीर जातिगत स्थितियों, घटनाओं , बस्तुओं, और विचारों 
की अतिक्रिया में स्वभावतः आवृत्यात्मक रूप से व्यापार करता है। इसी कारण 
कला के अनुभवों को कलावस्तु से प्वैपरिचय होने का भान होता है और भाव 
की क्रियाशीलता में अंतःकरण में ऐसी प्रतिमाएँ आती हैं जो बार-बार आबिभत 
दोती हैं और जिनसे कलाक॒ृति सुबोध होती है। भाव के जाति-गुणों से यह स्पष्ट 
हो जाता है कि कल्ला कलाकार के भावों की प्रतीक है और उसकी विशेषता 
सावेजनीनता है । भाव के जातिगत गुण से यह भी स्पष्ट हो जाता है कि क्‍यों 
कलाकार अपनी रचनात्मक शक्ति से चकित होकर भ्रम में पड़ जाता है और क्‍यों 
कलाआही कला के ओजस्वी प्रभाव का कोई सुगम कारण नहीं दे सकता । अंत में, 
भाव के जातिगत गुण से यह भी स्पष्ट हो जाता है कि कभी-कभी कला क्‍यों अमै- 
तिक और तकद्दीन होती है और अपकृष्ट करती है | 


भाव की हेतु दशा में कल्पना की विधायक शक्ति का पता चलता है। हेतु भाव 


| 


रचनात्मक आलोचना ह ७४ 


की क्रियाशीलता से ही कलाकार की विधायकता उत्पन्न होती है और वही उसकी 
वैयक्तिकता का आधार है| कला की विचित्रता के स्रोत भी हेतुभाव की क्रिया- 
शीलता में ही मिलते हैं । इसी में उस उत्साह ओर उत्क्ृष्टता का स्रोत मिलता है जिसका 
अनुभव अगाध कल्ञा के ग्रहण में सदा होता है ओर इसी में प्रयास की उस अंतः 
स्फूति का स्रोत मिलता है जो मनुष्य शक्ति की योजना करती है और जो रचयिता 
के अंतहन्द्व को सिठा कर एक उच्चतर स्तर पर उसकी पुनरेचना करती है । रचयिता 
की फिर से रचना और कल्षाग्राही का फिर से व्यवस्थापन करना--कला के ये 
तात्विक उद्द श्य हेतुभाव की क्रियाशील्ञता से ही सिद्ध होते हैँ 
कलात्मक रचना न तो निहेतु भाव का ही काम है और न हेतु भाव का, वरन्‌ 
दोनों के डचित सम्मिश्रण का। निर्हेतु भाव से प्राणिशाश्र संबंधी संस्कार 
(बायलीजीकल एपसेंप्शन्समास) और सांस्कतिक संस्कार (कलचरल एपसैंप्शन्स- 
मास ) जागृत होते हैं ओर वे कलाकार को ऐसे जीवित प्रतीक प्रदान करते हैँ 
जो स्थितियों, घटनाओं, और क्रियाओं के रूप में कलाक॒ति की वस्तु बनते हैं। 
इस विचार से यह निर्विवाद सिद्ध है कि तत्त्वतः कोई कल्लाकार बिल्कुल नई 
वस्तु का निर्माण नहीं करता । उसे प्रतीक निहत भाव से भ्राप्त होते हैं ओर डन 
के संकेतों की रचना और उनका संयोजन ही वह करता है। डउदाहरणाथ, 
निकट संबन्धी का शीत घातक एक जातिगत प्रतीक है जो “औरेस्टिया' और 
“हैम्लैट' के रूप में अलग-अलग आविभत होता है। जाति नेता, शीत घातक 
भयावह यात्राएँ, प्रिया की खोज ओर जसकी प्राप्ति, कृतध्नता का क्ल श, वीरों 
की लड़ाई, तुृफान और नाश का भय, द्रिद्रता का व्यत् क्षोम--ये सब प्रतीक 
जो कलाकतियों में सुरक्षित हैं निहेंतु भाव की क्रियाशीलता ही से मिल्ले 
हैं और इन को कल्ांग देने में ही कलाकार का कौशल है । जितने 
शक्तिशाली आशणिशास््र सम्बन्धी संस्कार होते हैं उतने ही शक्तिशाली सांस्कतिक 
संस्कार भी होते हैं। आत्मा का निरूपण और उसका परमात्मा से ऐक्य अथवा 
पार्थक्य, अनश्वरता, धन अथवा ज्ञान प्राप्ति के लिये शेतान को आत्मा का 
बेचना, जीवन क्लेश से मुक्ति की भावना, स्वतंत्र धारणा ओर अटल भवितव्यता 
की समस्या, निश्चित कमंगति-- ये प्रतीक सांस्कृतिक हैं और नये-नये उपयुक्त 
संकेतों द्वारा कविता, काव्य और कला में निरंतर प्रगट होते रहते हैँ । वस्तु को 
व्यवस्थित करना और डस की अभिव्यक्ति के लिये उपकरणों का संयोजन 
करना ये हेतु भाव के काम हैं| निहेतु भाव और हेतु भाव दोनों क्रियाशील हो 
कर कलाकार को ऐसी कृति सछुजन करने के लिये समथ करते हैं जो कलानुरागी को 
चिरपरिचित होती हुई अतीत होती है और उसे कलाकार की तरह उच्चतर स्तर 
पर सुव्यवस्थित करती है। जैसे विज्ञान तक का सहारा लेकर मनुष्य जाति को 
जीवन व्यापार में गलतियों से बचाता है वैसे ही कला भाव का सहारा केकर 
मनष्य जाति को जीवन व्यवस्था में अपूर्णंता से संपू्णता की ओर ले जाती है । 
[व की शक्ति चुम्बक शक्ति के अनुरूप है। इस शक्ति को कुल्लाकार अपने संपक 
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से कलाकृति को देता है । कलाकृति चुम्बक का गुण पाकर इसी शक्ति को कल्ा- 
नुरागी को देती है। इस प्रकार कला अपनी शक्ति का श्रयोग करके कल्लानुरागी 
को सत्य, शिव, और सुन्दर की ओर आकर्षित करती है । 


निर्ेतु और देतु तत्त्वों के सम्मिश्रण से ही उस विरोध का समाधान हो जाता है 
जिस का भान कलानुभव में होता है | शेक्सपिअर के पात्रों के विषय में यह मत 
साधारण है कि वे व्यापक भी हैं और वेयक्तिक भी । व्यापकता निर्हितु भाव द्वारा 
आई और वैयक्तिता हेतु भाव द्वारा। निह्ेतु भाव द्वारा प्राप्त जातिगत प्रतीक को कला- 
कार हेतु भाव के निर्देश में विशिष्ट संकेतों से व्यक्त करके एक बिल्कुल नई रचना 
कर देता है। कला अपकषता का भान देती है ओर उत्कषेता का भी । अपकर्णता का 
भान गवहर अतीत के पुनर्नियोजन से होता है और उत्कषेता का भान हेतु भाव 
द्वारा जीवन के सुव्यवस्थापन से | कला में खेल ओर उच्छूं खलता का भान होता है 
ओर गांभीय ओर * खलता का भी | खेल और उच्छ'खलता का भान निर्हतु भाव 
की मुक्त क्रियाशीलता से होता है और गांभीय और ःंखलता का भान हेतु 
भाव के उपयुक्त अनुशासन से | 

भाव का यह विस्तृत विवरण इस कारण दिया है कि कला की रचनात्मक 
प्रक्रिया और उस की प्रभावोत्पादकता स्पष्ट हो जायें | इस विस्तार की आवश्यकता 
यों भी हुई कि श्रस्तुत विषय पर भारतीय आलोचनात्मक विचार की तुलना 
पाश्चात्य आलोचनात्मक विचार से भल्नीभाँति हो जाय | 


जीवन के सच्चे भावों ओर काव्य के भावों में साधारणत; तो कोई अंतर 
नहीं बरन्‌ असाधारणत: अंतर है| काव्य में उन भावों का प्रवेश होता है जो 
कलाकार के कल्पनात्मक ध्यान के विषय रह चुके हैं ओर इस कारण अपनी 
तीत्रता शांत कर, चुके हैं। ऐसे भाव स्पष्टतया रुचिकर होते हैं। कैसे रुचिकर 
होते हैं इस की व्याख्या यह है । परिस्थिति की किसी विशेष बस्तु से जत्तेजित हो 
कर मनुष्य की मानसिक क्रियाशीक्ञता उत्पन्न होती है | यदि मनोबृति के क्रिया- 
त्मक पहलू को रोक दिया जाय तो बजाय उस बस्तु से व्यापार संबंध स्थापित 
करने के मनुष्य उस वस्तु पर ध्यानशील हो जाता है। मन की स्थिति अंःर्बंगीय 
हो जाती है | अंतर्वेग एक ओर तो चेतना की समभ्र भूमि पर और दूसरी ओर 
उत्तेजना देने वाली वस्तु और उसकी परिस्थिति पर फैज्ञ जाता है। इस फैज्ञाव 
से अंतर्वंग की तीत्रता कम हो जाती है पर उसका विस्तार और डसकी उ्यापकता 
बढ़ जाती है ओर मन पर आच्छादित होने के बजाय स्वयं उस के नियंत्रण 
में आ जाता हैं। इस दशा में मन को ऐसा प्रतीत होता है कि उस वस्तु और 
परिस्थिति का अंतर्वेगीय मूल्य केवल कल्पित है। इसी दशा में अंतर्बेंग अपनी 
तीत्रता छोड़ देता है ओर भोक्ता को अपना रस अथवा अमृत प्रदान करता 
है। भाव का रस में परिणत होना भाव सम्बन्धी इच्छा की क्रियात्मक प्रेरणा 
को रोकने और भाव का मन की ज्ञानात्मक ग्रेरणा का विषथ बन जाने प्र 
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आधारित है, क्‍योंकि इसो दशा में मनुष्य ध्यानशील और कल्पनामय होता है। 
रस ओर भाव के सम्बन्ध के विषय में श्यामसुन्दरदास यह लिखते हैं 
“स्थायीभाव और रस में कोई बड़ा भेद नहीं है। स्थायीसाव का परिपाक 
ही रस है| कुछ विद्वानों का मत है. कि घड़े अथवा घड़े में विद्यमान आकाश 
में जो भेद है, वही भेद स्थायीभाव तथा रस में है। दूसरे लोग कहते हैं कि 
सीपी में रजत विषयक आआरान्तिमय ज्ञान में ओर सत्य रजत विषयक ज्ञान में जो 
भेद है, वही भेद रस तथा स्थायीभाव में भी है। कुछ विद्वान दोनों में उतना ही 
भेद भानते हैं जितना कि विषय तथा विषय-ज्ञान में हैं |” इन व्यक्त मतों में हमें 
अंतिम मत ही माननीय दै क्योंकि अंतर्वंग का ज्ञानात्मक नियंत्रण ही अंतर्वंग को 
रसमय करता है | 


रस डस लोकोत्तर आनन्द को कहते हैं जो काव्य से सहृदय पाठक को और 
अभिनय से सहृदय दशक को प्राप्त होता है। परन्त टस को काव्य और अभिनय 
ही से सीमित करना समीचीन नहीं । रस समस्त ललित कलाओं की जान है। 
रस का आस्वादन पहले कलाकार स्वयं करता है और फिर अपनी प्रतिभा द्वारा 
डपकरणों के संयोजित संदर्भ में बह उसका ऐसा प्रवाह करता है कि कलानुरागी 
कला के अनुभव से प्रायः वही आनन्द पाता है जो कलाकार को मिला था। भारतीय 
साहित्यशाब्नकारों ने काव्य संबंधी रस का बड़ा सवंगी विवेचन दिय। दे । रस 
को काव्य की आत्मा कहा दहै। वह काव्यसोंद्य का पहला सिद्धान्त है। अथ 
स्पष्ट हो, छुंद उत्तम हो, शब्द-योजना सुन्दर हों, अनुप्रास और अन्य सुसर्वर 
युक्तियाँ कर्ण प्रिय हों, पर रस न हो, तो ऐसी रचना को हम काव्य नहीं कह सकते 
फेवल पद्म कहेंगे। काव्य ढसी रचना को कहेंगे जिसमें ये सब तत्त्व रस- 
संचार के निशभ्चित्त संयोजित हों। काव्य के इसी लक्षण में काव्य रचना और 
रचनात्मक प्रक्रिया का रहस्य निहित है । 


रस का स्वयं आत्वादन करना और उसका दशक अथवा पाठक की आरवादन * 
कराना, यही काव्य रचयिता का मुझुय क॒तेठ्य है। यह विधाद सवंथा निरथेक है 
कि दर्शक अथवा पाठक तो पत्थर के निर्जीबव पदाथ' सदृश हैं। उनके साथ रस 
का कोई संबन्ध नहीं है। रस की अभिव्यक्ति तो उन्हीं लोगों में होती है जिनके 
कार्था' का काव्य में वर्णन होता है अथवा जिनके कार्यों का अभिनय किया जाता 
है। गोण रूप से रस की अभिव्यक्ति अभिनेताओं में होती है | परन्तु हम पहले ही 
कह चुके हैँ कि भाव में रस तब ही निकलता है जब वह चिन्तन का विषय हो 
जाता है| इस प्रकार राम कष्णादि जीवित काठय विषयों में तब ही रस की अभि- 
व्यक्ति मान सकते हैं जब वे अपने भावों का चिन्तन करने लगते हैं और डनकी 
ओर वे अपनी वैसी ही मनोव॒ति बनाने में ससथ होते हैँ जैसी रचनात्मक कलाकार 
की होती है। सार यह है कि रस की अभिव्यक्ति काव्यर चयिता में दी होती है ओर कला 
द्वारा पाठक अथवा दशुंक में होती है। कावयरचयिता आंपरिक अथवा वाझ्म भावों के 
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चिन्तन से रस निकालता है और पाठक अथवा दर्शक काव्य वर्णित भावों से । 
यह स्वयं सिद्ध है कि पाठक अथवा दर्शक काव्यरचयिता की तरह सहृदय सलुष्य 
है और रवय॑ सदृश भावों का अनुभव कर चुका है अथवा उनका अनुभव करने 
में समर्थ है। इसी से तो वह काव्य अथवा अभिनय के भावों का सुस्पष्ट अनुभव 
कर डनके रस का आरवादन करता है। कला प्रेमी में भावोत्पादकता की क्षमता 
अनिवार्य है। यह क्षमता उसे चाहे जीवन के विस्तीण अनुभव से प्राप्त हुई हो, 
चाहे कलानुराग से। यह निश्चय हो जाने के पश्चात्‌ यद्द दिखाना है कि किस 
प्रकार काव्यरचयिता अपनी रचना को रस से अनुप्राणित करता है। 


काव्य के आधार नौ रस हैं। वे शृंगार, हास्य, करुण, रौद्र, वीर, भयानक, 
बीौभत्स, अद्भुत, और शांत हैं | इनकी उत्पत्ति क्रमशः रति, हास, शोक, क्रोध, 
उत्साह, भय, ग्लानि, आश्चय, और निर्वेद्‌ इन नौ स्थायी भावों से होती है। इन भावों 
को स्थायीभाव इस कारण कहते हैं कि ये काव्य अथवा अभिनय में आदि से अन्त 
तक स्थिर रहते हैं। दूसरे भाव तो क्षण में आते हैं ओर स्थायीभाव की पुष्टि 
करके क्षण में चले जाते हैं| उनमें विरुद्ध अथवा अविरुद्ध भावों को ज्ञीन करने 
की शक्ति नहीं होती |*स्थायीभावों की संख्या स्थिर कर देना यह भारतीय 
मस्तिष्क की विशेषता है। जब तब इस संख्या पर साहित्यशाश्तियों ने आघात 
किया है। कुछ साहित्यशाल्तियों का मत है कि पहले आठ भाव पवृत्तिसय हैं ओर नवां 
निर्वेद भाव निवृतिमय है| नाटक अथवा दर्शक का इस भाव से कोई संबंध नहीं 
है। ये लोग आठ स्थायी भाव ही मानते हैं। इसके अतिरिक्त कुछ साहित्यशाख्री भावों 
की संख्या और बढ़ाने के मत में हैं। वे कहते हैं कि प्रेम चार प्रकार का होता है, 
अनुयोगी, प्रतियोगी, समयोगी, ओर भिन्नलिड्ग | भिन्नलिज्ञ प्रेम से आंगार रस 
की उत्पत्ति होती है, परन्तु पहले तीन प्रेम भी स्थायीभाव हैं और उन से क्रमश: 
भक्ति, वात्सल्य, ओर श्रेयान अथवा सौहाद रसों की उत्पत्ति होती है। नौ की 
संख्या के पोषक निवेद भाव के वहिष्कार के विषय में कहते हैं कि निवत्ति की 
भावना जीवन व्यापार में उतनी ही प्रबल्न है जितनी कि प्रवत्ति की भावना, ओर 
काव्य जीवन का प्रतिरूप होने के कारण उससे पर/ड्मुख नहीं हो सकता। और 
प्रेत के तीन और भावों के आधार पर तीन और अधिक रस बढ़ाने के विषय में 
उनका सत है कि ये और तीन भ्रकार के प्रेम पहले प्रकार के प्र म की तरह रति ही में 
सम्मिलित हैं। इसका समान उदाहरण पाश्चात्य मनोविश्लेषण में मित्रता है । 
आधुनिक मनोवैज्ञानिक सब प्रकार के भ्रेम और साहचय को लिक्न का शोध कहते 
हैं। यह विचार फिर नो की संख्या को स्थिर करता है। जुगप्सा, शोक आदि को 
स्थायीभाव न मानने में कोई सार नहीं। परन्तु हम इस संख्या को नहीं मान 
सकते। माल के डॉक्टर फोस्टस? का स्थायीभाव अपार शक्ति की तृष्णा और 
शेक्सप्श्चर के “ऑथेलो' का स्थायीभाष ग्रेमशंका हैं। ये भाव और दूसरे बहुत 
से जिन पर आधुनिक नाटक, उपन्यास और काव्य आधारित हैं नवों स्थायीभावों 
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के अतिरिक्त हैं। भाव जीवन और प्रकृति की प्रतिक्रिया में उत्पन्न होते हैं और 
भाव जातिगत ओर आवृ॒त्यात्मक होते हुए भी अनेक प्रकार के होते हैं। संस्कृति 
की प्रगति तो सब कोई मानते ही हैं। नई संस्कति नये स्थायी भाव देती है । 
आदशवाद और जीवन समस्या विषयक नाटक और उपन्यास सब्र के सब इन नौ 
स्थायी भावों के अंतर्गेत नहीं आते | अन्याय और अनम्यता के भावों पर गॉल्स 
वर्दी के नाटक 'सिल्वर बॉक्स? और 'स्ट्राइफ' आधारित हैं। आदि से अंत तक 
अन्याय का भाव 'सिल्वर बॉक्स' में और श्रनम्यता का भाव स्ट्राइ+? के दोनों 
पक्षों में स्थिर है और ये भाव दूसरे नाटकों को भी बदले हुए संकेतों द्वारा अनु 
प्राणित कर सकते हैँ | यदि खींच तान कर इन भाव्रों को उन्हीं नो भावों में मिला 
दिया जाय तो संतुष्टि नहीं हो सकती । 


रस की उत्पत्ति के त्िये सथायीभाव अकेला पर्याप्र नहीं माना गया। उसके 
साथ विभाव, अनुभाव, और संचारीभावों का रहना आवश्यक है | विभाव उस 
वस्तु को कहते हैं जिसके अवलंब से स्थायीभावों की उत्पत्ति होती है या जो उन 
को उद्दीप्र करती है | इसी से विभाव के दो भेद हैं, आलंबन ओर उद्दीपन | आल्ं- 
बन उस विभाव को कहते हैं सके अवलंब से रस की उत्पत्ति होती है। भिन्न- 
भिन्न रसों में भिन्न-भिन्न आलंबन होते हैं; जैसे, ऋंगार रस में नायक और नायिका, 
रोदर रस में शत्रु, हास्य रस में विलक्षण रूप या शब्द, करुण रस में शोचनीय 
व्यक्ति या वस्तु, वीर रस में शत्र या शत्रु की प्रिय वस्तु, भयानक रस में भयंकर 
रूप, वीभत्स में घृरिणत पदाथ, अद्भुत रस में अलोकिक वस्तु, और शांत रस में 
अनित्य वस्तु | उद्दीपन वे विभाव हैं जो रस को उत्तेजित करते हैं, जैसे, शआंगार 
रस के जद्दीपन करने वाल्ते सा, सखी, दूती, डपवन, चाँदनी इत्यादि | अनुभाव 
उन गुणों और कायों को कहते हैँ जो चित्त के भाव को भश्रकाश करते हैं; जैसे 
मधुर संभाषण ओर स्नेहयुक्त दृष्टिनित्षेप | अनु भाव के चार भेद माने गये हैं 
सात्विक, जिसका व्यवहार अद्भ त, बीर, #ंगार, ओर शांत रसों में होता है; कायिक, 
शारीरिक क्रिया जिससे भाव का बोध हो; मानसिक, जो सन की कल्पना से 
उत्पन्न हो; और आहाय्ये, भिन्न वेश धारण करने से उत्पन्न हुआ अनुभाव, जैसे 
नायक नायिका का और नायिका नायक का वेश धारण करके स्थायीभाव का 
बोध कराएँ | हाव, अथवा वे स्वाभाविक चेष्टाएं जिनसे संयोग के समय नायिका 
नायक को आकर्षित करती है, भी अनुभाव के अंतर्गत आता है । संचारीभाव 
वे भाव हैं जो रस के उपयोगी होकर, जल की तरंगों की भाँति, उसमें संचरण 
करते हैं। ऐसे भाव मुख्य भावों की पुष्टि करते हैं ओर समय-समय पर भुख्य 
भावों का रूप धारण कर लेते हैं। स्थायीमावों की भाँति ये रस-सिद्धि तक स्थिर 
नहीं रहते, बल्कि अत्यंत चंचलतापूवक सब रसों में संचरित होते रहते हैं। 
इन्हीं को व्यभिचारीभाव भी कहते हैं। साहित्य में नीचे लिखे तेतीस संचारी 
भाव गिनाए गये हैं; निर्वेद, ग्लानि, शंका, असूया, भ्रम, सद्‌, घृति, आलस्य, 
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विवाद, मति, चिन्ता, मोह, स्वप्न, विबोध, स्मृति, अमषे, गवे, उत्सुकता, अवहित्थ, 
दीनता, हृ्॒ष, व्रीड़ा, उम्मता, निद्रा, व्याधि, मरण, अपस्मार, आवेग, त्रास, उन्माद, 
जड़ता, चपलता, और वितर्क | रस विभावों से उद्बुद्ध अनुभावों से परिवृद्ध, और 
संचारी भावों से परिपुष्ट होते हैँ । 


रस की उत्पक्ति के लिये गुण भी उतना ही आवश्यक है जितना स्थायीभाव 
के साथ विभाव, अनुभाव, और संचारीभावों का सहयोग | गुण तीन तरह के 
होते हैं: माधुरय, ओज,-और म्रसाद । अनुस्वारयुक्त बर्णों के अधिक प्रयोग, ठवरां 
के अभाव, और समास की न्यूनता से कविता में माधुय गुण आता है | टवर्ग, 
संयुक्त अक्षरों, और दी समासों के अधिक प्रयोग से कविता में ओज गुण आता 
है। शब्द और अर्थ के उपयुक्त सहयोग और मनोहर शब्द योजना और ससासों 
से कविता में प्रसाद गुण आता है। प्रसाद तो सब रसों की डत्पत्ति में सहायक 
होता है; ओज अद्भुत, वीर, रोद्र, भयानक, ओर वीभत्स रसों में सहायक होता 
है; और माधुये, श्गार, करुण, हास्य, ओर शांत रसों में सहायक होता है | अलं- 
कार और छंद से भी रस की वृद्धि होती है परन्तु वे रस के लिये उतने आवश्यक 
नहीं जितने गुण । रसों के आपस में भिन्न और शत्रु मित्र होते हैँ और रसोत्पादन 
मे प्रतिभाशाली कवि इस बात का पूरा ध्यान रखते हैं। रसों का आपस में ऐसा 
संबंध है | शंगार रस के हास्य और अद्भुत मित्र हैं और करुण, वीभत्स, रोढ्र, 
बीर, और भयानक शत्रु हैं। हास्य रस के ऋंगार और अद्भुत मित्र हैं और भया- 
नक, करुण, और वीर शत्रु हैं। अद्भुत रस का भयानक भिन्र है ओर रोद्र शत्रु 
शांत रस का करुण मित्र है और वीर, #ंगार, रोड, हास्य, ओर भयानक शत्रु | 
रौद्र रस का भयानक मित्र है और हास्य, झंगार, अद्भुत शत्रु । वीर रस का रौद्र 
मित्र है और शांत और ंगार शत्रु । करुण रस का शांत मित्र है और हास्य और 
ऋंगार शत्रु । भयानक रस के अद्भुत, रोद्, और बीर मित्र हैँ ओर झंगार, हास्य, 
और शांत शत्रु | वीभत्स रस का कोई मित्र नहीं, उसका शत्रु शंगार है। रस की 
वृद्धि मित्र रसों को एकत्रित करने से ओर शत्रु रसों के निष्कासन से होती है। यह 
सिद्धान्त शेक्सपिअर के अभ्यास से विपरीत है। शेक्सपिअर हास्य को अद्भुत, 
करुण, और भयानक रसों से अनिबेघेन मिला देता था। उसकी धारणा थी कि 
विरुद्ध रस एक दूसरे को सुस्पष्ट करते हैं, एक दूसरे को निष्फल्लीकृत नहीं करते; 
जैसे यदि किसी बिल्कुल सफ़ेद समतत्न पर कोई काला चित्र हो तो दोनों के 
संनिकष से दोनों अधिक सुस्पष्ट हो जाते हैं। 


उपयुक्त विवेचन के अनुसार कविता नियमवद्ध हो जाती है। रसोत्पादन, 
लक्ष्य; स्थायीभाव, विभाव, अनुभाव, और संचारीभाव, उपकरण; जपयुक्त गुण 
का साहचय; शब्दयोजना, छंद ओर अलंकार की मनोहरता; रससंधि ओर रस- 
शांति का ध्यान--यही काव्य रचना है ओर इसी से रचनात्मक प्रक्रिया निर्देष्ट 
होती है । कविता के ऐसे ह्वी बहुत से निर्देश पाश्चात्य आलोचना में अरिस्टॉटल, 


रचनात्मक आलोचना र्घा 
क्ॉल्ायनस, होरेस, डांन्ठे, बोयलो, पोप, जॉनसन, कॉलरिज, गठे, पो, हॉप्किन्स, 
ब्रिजेज, और दूसरे बहुत से आलोचकों से मिलते हैं। उल्लेखनीय इस प्रसंग में कॉलरिज - 
ओर गठे हैं। कॉलरिज अपनी बायग्रेफ्षिया लिटरेरिया' के एक अध्याय में अभ्यासा-- 
त्मक आलोचना का प्रतिपादन करते हुए उन गुणों को निर्दिष्ट करता है जिनसे * 
विमल काव्यात्मक शक्ति का पता चलता है । पहला गुण पदयोजन का पूर्ण 
माधुय है। दूसरा गुण ऐसी वस्तुओं की छाँट जो कवि के निजी हितों और परि- 
स्थितियों से बहुत दूर हों । गठे उससे सहमत है | उसका कहना है कि सर्वोत्कृष्ट:- 
कविता पूर्णतया अनात्मिक होती है | अनात्मिकता वस्तु की व्यज्जना में भी आव- 
श्यक है। जैसा अनुभव हो उसे ज्यों का त्यों, वैसा ही वणित किया जाय । तीसरा 
गुण विचारों का गांभीये ओर छनकी शक्ति है | गठे का भी यही कहना है कि 
यदि किसी कवि की वस्तु विचारपूर्ण न हो तो वह कवि असफल साना जायगा । पेटर, 
ब्रेडले, एलेग्जेणडर सब ही इसमें सहमत हैं। एल्रेग्जेण्डर तो कहता है कि दो - 
प्रकार की कविता होती है, सुन्दर ओर महान्‌ | महान्‌ कविता का सूजन विषय * 
की महानता से होता है | चौथा गुण प्रबल भाव है। भाषा ओर प्रतिमाओं पर 
भाव का पूरा अधिकार स्थापित हो ओर वही विचारों को क्रम और ऐक्य प्रदान 
करे | गठे भी कहता है कि किसी कविता की असली शक्ति उसकी घटना अथवा 
उसकी प्रेरणा में होती है । कोलिरिज इस गुण को तीसरा और तीसरे को चोथा 
गुण कह कर लिखता है। परन्तु महत्त्व में चोथा ही सब गुणों से अधिक है। 
स्थायीभाव की तुलना इसी से की जा सकती है । स्थायीभाव हमारे साहित्य- 
शास्त्रियों ने काव्य रचना के लिए प्रथम महत्त्व का माना है- रस तो चित्रित 
भाव का प्रभाव है- और इसी को पाश्चात्य आलोचकों ने प्रथम महत्त्व का 
माना है। इसमें संदेह नहीं कि प्रतिभाशाली कवि नियमों के नियंत्रण में उत्कृष्ट 
क्रविता का स़जन कर सकता है | ड्राइडन का कहना है कि नियंत्रण से कल्पना 
उत्तेजित होती है और कवि की प्रशंसा इसी में है वके कठिनाइयों का इतनी सुग- 
मता से सामना करे कि कहीं उसकी कविता में कठिनाई का सामना करने का 
भान न रृष्ट हो । कवि का अंतःकरण, डसकी वस्तु, उसका आधार तीनों एक 
दूसरे में घुल मिल जायें । जैसे क्रिकिट का प्रवीण खिलाड़ी क्रिकिट के नियमों को 
अचेतना में रखता है और गेंद में बल्ला लगाते समय मानों मूल श्रवृत्ति से प्रेरित 
होता है और स्वयं खेल के हाथों यंत्रवत्‌ हो जाता है, वेसे ही कलाकार कला के 
नियमों को अचेतन मन से पालन करता है और उसका स्व॒तंत्र अस्तित्व कोई 
नहीं रहता और वह कलाकृति में ही लीन हो जाता है ।यदि कलाकार इस गति 
को प्राप्त न हो तो कोरा शिल्पकार है। शिल्प चेतन सुप्रयोज्य क्रियाशीलता है, 
ओर क्योंकि शिल्पकार सौन्दर्य के स्वप्नों से प्रभावित होता है, शिल्प प्रतिक्षण 
कला की ओर अग्रसर होती है| कला का विकास शिल्प से ही है। प्रत्येक कला- 
कार कलाकार भी होता है और शिल्पकार भी । शिल्पकार शिल्पकार ही होता है, 
यद्यपि उसमें कलाकार होने की क्षमता हो सकती है। जैसे दी शिल्पकार कल्पना- 


फा०- ११ 


व्रर्‌ पाश्चात्य साहित्यालोचन के सिद्धान्त 


मय भावना से अपनी सामग्री पर सामग्रीहेतु क्रियाशील होता है और उसमें 
अपने सौंदर्य स्वप्न की जागृत अनुभूति करता है वैसे ही वह कलाकार हो जाता 
है | कला के लिये आधार में आत्मसम्मिश्रण द्वारा ऐसे गुण निर्मित वस्तु में 
आरोप कर देना जो उसके आधार में नहीं हैं, आवश्यक है। कोरे नियमों को 
लेकर चतुरता से आधार पर क्रियाशील होना और वस्तु निर्माण करना तो शिल्प 
ही है, जो उपयोगी हो सकती है परन्तु सोंद्यविहीन रहेगी। भारतीय रसशास््र 
पद्धति से काव्य की रचना में प्रतिभाहीन चतुर कवियों की ओर से यही भय 
बना रहेगा। उत्कृष्ट प्रतिभा तो निर्भीक और अबद्ध क्रियाशीलता में अपने रचना 
नियम अपने आप निकाल लेती है| 


रचनात्मक प्रक्रिया का यह विस्तृत वर्णन इस कारण अनिवाये हुआ कि 
रचनात्मक आलोचना के विवेचन में ऋृति की रचनात्मक प्रक्रिया की आवृति 
होती है । 


४ 
“ रचनात्मक आलोचक कलाकार होता है। कलाकृति की ओर डसकी प्रवत्ति 


कल्पनामय होती है । जब वह किसी कृति के हाथ में लेता है तो वह डसे न तो 
किसी डपयोगिता का साधन मानता है और न डसे किसी भ्ज्ञात्मक गवेषणा का 
आधार | वह कृति का निरीक्षण यही जानने के लिए करता है कि कलाकार ने 
इसका आधान कैसे किया | यह जान कर और फिर कृति का चित्त में पुनरुत्पादन 
करके बह उस पुनरुत्पादन को कुछ समय के लिये अपने चित्त ही में रोकता है | 
इस प्रकार उसके सम्मुख एक आकृति उपस्थित हो जाती है जिसका विस्तार और 
जिसकी विशेषताएँ ही उसे पूरी तरह तद्वत्‌ कर देती हैं। इस आकृति की राग- 
रहित डपस्थिति को कल्लासीमांसा विषयक साहश्य का सिद्धान्त (द्‌ डॉक्ट्रिन 
आफ एस्थेटिक सेम्बलेंस ) कहते हैं। जब इस चित्त विमर्त्त आकृति पर आलोच- 
नात्मक दृष्टि पड़ती है ते रचनात्मक आलोचक को सूफे होती है कि यदि वह 
उस आकृति से यह बात हटा दे अथवा इसमें यह बात परिवतित कर दे अथवा 
कोई नई बात उसमें बढ़ा दे, ते कृति का रूप अधिक संतेषजनक होगा ! कृति 
का ऐसा पुनरुत्पादित अनुभव रचनात्मक आल्ोचक में कल्लामीमांसा विषयक 
भावना उत्पन्न कर देता है। इस भावना से प्रेरित हो कर वह कति के पुनरुत्पादन 
को एक नई रचना में सशरीर करता है। यह नई रचना मौलिक रचना की बातों 
की काट, छाँट, ओर कुछ नई संगत बातें के जोड़ से निर्भित होती है। किसी क॒ति 
का ऐसा पुनरनिर्माण रचनात्मक आलोचना कहलाता है । आन्तरिक पुनरुत्पा- 
दून सें रचयिता के देश और काल से कृति का संबन्ध स्थापित किया जा सकता 
हे ओर कृति का उस मन से भी संबन्ध स्थापित किया जा सकता है, जिसने उस 
का रुजन किया था । फल्नतः वाह्म पुनर्निर्माण में काट छाँट द्वारा रचनात्मक 
आलोचक ऐसी न्रुटियों का संकेत कर सकता है जो देश और काल के पर्वेचिन्तन 


रचनात्मक आलोचना दे 


के कारण क॒ति में आ गईं अथवा मन के अश्रौढ़ विकास से उसमें आ गई'। 
ऐसी रचनात्मक आलोचना के उदाहरण हमें त्रे डले की 'शेक्सपीरियन ट्रौजैडीः और 
चालंटन की शेक्सपीरियन कैमेडी” में मिलते हैं।कति की तरह कतिकार भी 
रचनात्मक आलोचना का आधार बन सकता है | जैसे कृति के पुनरुत्पादन में 
अंतद्ृष्टि की क्रियाशीलता आवश्यक होती है वैसे ही कतिकार के पुनरुत्पादन में 
भी अंतदृष्टि की क्रियाशीलता से रचनात्मक आलोचक सहज ही यह देख लेता 
है कि कतिकार की किस निष्पत्ति की ओर भावना थी और क्या निष्पन्न कर 
सका, वह क्या करना चाहता था परन्तु कया न कर सका, वह क्‍या कर 
डालता यदि डसे डचित अवसर प्राप्त होता । कीटस एण्ड शेक्सपिअर” नामक 
पुस्तक में मिडिल्टन मरे ने 'कीदस की ऐसी ही समीक्षा की है। रचनात्मक 
आलोचनाओं में यह कृति अतुलनीय है और इसका अध्ययन रचनात्मक आलो 
चकों को बड़ा शिक्षाप्रद होगा । फ्रक हैरिस ने 'द्‌ मैन शेक्सपिअरः में शेक्स- 
पिअर का रचनात्मक पुनर्निर्माण किया है, परन्तु फ्रेक हैरिस का भैरी फिटन 
घटना से मास्तिष्काविष्ट हो जाना इस आलोचना में दोष ले आता है । 


रचनात्मक आलोचक रचनात्मक कल्लाकार से केवल वस्तु चयन में भिन्न 
होता है। कल्नाकार जीवन और प्रकृति के दृश्यों और रूपों का कल्पनात्मक 
चिन्तन करता है, ओर आलोचक कलाकारों और उनकी कृतियों का कल्पनात्मक 
चिन्तन करता है | साहित्यकारों की अलग-अलग रुचियाँ होती हैं ओर वे उनका 
डपयोग उन्हीं क्षेत्रों में करते हैं, जो उनके जन्म ओर उनकी वाह्य परिस्थितियों से 
निर्दिष्ट होते हैं। किसी साहित्यकार की रुचि बीरों के जीवन की ओर होती है 
ओऔर वह डनके शोय की प्रशंसा कथनात्मक पद्म में करता है; दूसरे साहित्यकार 
की ऐसे महान पुरुषों की भमाग्यदशा में अनुरति होती है, जिनका सम्रद्धि के 
उच्चतम शिखर से आपत्ति के निम्नतम गते में अधोपतन होता है और जिन 
का अंत क्लेशकारी होता है; तीसरा साहित्यकार जीवन के उन बृहदू और सबंतो 
व्यापिदृ्श्यों की ओर आकषित होता है, जो साधारण मनुष्यों के भाग्यों और 
प्रयासों के मनोरंजक चित्र हमारे सम्मुख लाते हैं। एक उपन्यासकार लंदन के 
जीवनदृश्य चित्रित करता है; दूसरा उपन्यासकार अंग्रेजी प्रान्तीय नगरों के मनुष्यों 
की भक, सनक, ओर उज्तकेन्द्रताका अदर्शन करता है; तीसरा डपन्यासकार 
वेसेक्स के क्षकवर्ग, मध्यवर्गग और छोटे रईसों के जीवन पर अपने विचारों 
से हमारा दिलबहलाव करता है | प्रत्येक कलाकार का कोई विचार-ज्क्तेत्र होता 
है जहाँ वह हमें ले जाता है। रचनात्मक आलोचक हमें पुस्तकों के संसार में ले 
जाता है। डसकी कथावस्तु साहित्य होती है। स्वय' जीवन ने शेक्सपिअर को 
ह भावना दी कि महाभय की घटना में अश्लील परिहांस का प्रभाव कितना 
भयानक होता है, और इसी भावना से प्रभावित होकर उसने अपने दुखान्त 
भैक्वेथ” में पोटर का दृश्य खींचा। इसी दृश्य से श्रनुप्रेरित होकर डकिन्सी 
पने 'द्‌ नोकिज्ञ एट द्‌ गेट इन सैक्वैथः नामक्‌ प्रशंसनीय निबंध में अपनी व्यक्ति- 
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गत प्रतिक्रया का वर्णन करता है। यूनान से इटली को ओर इटली से इज्लल्लैय्ड को 
कविता की कौतुकात्मक प्रगति श्रे के पिण्डारिक स्तोत्र 'द्‌ औभेस आँफ पोइज़ी' का 
विषय है। होरेस, विडा, ओर बौयलो ने काव्यकला पर दीप्यमान कविताएँ रची 
हैं। रवयं आलोचना ने पोप के ऐसे आँन क्रिटीसिज्म” सें रचनात्मक चमस्कार 
दिखाया है, जिससे चकित होकर सेण्ट व्यूब अपने डद्गार इस प्रकार प्रलापता हैः 
“जैसे ही मैं इस निबंध को पढ़ता हूँ,निरंतर उसमें पोप के अंतज्ञ और सूक्ष्मबुद्धि 
होने के प्रमाण पाता हूँ। उसके चरणद्वव अमर सत्यों से परिपूर्ण हैं और ये सत्य 
अपने अंतिम रूप में बढ़े संक्षेप ओर बड़ी चारुता से व्यक्त हैं ।” 

रचनात्मक आलोचक कलाकृ॒ति का वैसे ही मूल्य करता है जेसे कलाकार 
जीवन का । यदि कृति पूर्णतया कलात्मक है, तो रचनात्मक आलोचक अपनी 
रुचि और कृतिकार की प्रतिभा में अनन्यता का अनुभव करता है। परन्तु 
ब्रह्यजगत के सद्श कल्लाजगत अपूर्ण है और आदर्शीकरण के लिये अवकाश 
देता है। पूर्ण जगत में कला अवश्यमेव अस्त्तित्वहीन होगी। एक पुरानी कहा- 
वत है कि जब निर्दोषता ने संसार छोड़ा तो डसे दरवाजे पर कविता संसार में 
प्रवेश करती हुई मिल्ली। यह कहावत बिल्कुल सत्य है।“जैसे कलाकार वास्त- 
विकता के संसार से ऊपर आरोहण कर जाता है बैसे ही रचनात्मक आलोचक 
कला के संसार से ऊपर आरोहण कर जाता दै। कल्ाकृति आलोचक के मन 
को क्रियाशील कर देती है ओर मन रचनात्मक प्रक्रिया को दोहरा कर एक नई 
रचना की रृष्टि कर देता है। इस भ्रकार रचनात्मक आलोचना एक कृति को 
दूसरी कृति के स्थान में कायम कर देती है ओर इस कृति का मूल्य कला के नाते 
आँका जाता है, निर्णयात्मक आलोचना के नाते नहीं। निर्णयात्मक आलोचक 
के पास कला के मूल्यांकन के लिये मानद्ण्ड होते हैँ। बह रचनाओं का वर्गी- 
करण करता है ओर अपने नेठृत्व के लिये उन नियमों को ग्रहण कर लेता है, 
जिनसे प्रत्येक साहित्य बग का निर्माण नियंत्रित होता है । वह कृति की चीरफाड़ 
करता है ओर उसकी वस्तु को उसके रचनाकौशल से अलग करके दोनों की 
निकट परीक्षा करता है। परीक्षा के अंत में वह बता देता है कि वस्तु और रचना- 
कौशल दोनों में कल्लाग्राही को प्रभावित करने की कहाँ तक क्षमता है। वह 
एक कलाकृति की दूसरी कलाकृति से तुलना भी करता है और यह रपष्ट कर 
देता है कि कृति ने किस परिमाण में कल्लात्मक पूर्णता पाई है। रचनात्मक 
आलोचक को रचनाओं के वर्गीकरण, उनकी चीरफाड़ और उनकी तुलना से कोई 
प्रयोजन नहीं । उसके लिये तो प्रत्येक क्लाकृति व्यक्तिगत उत्पादन है जो पर तया 
नवीन और स्वतंत्र होती है और अपने ही नियमों से शासित होती है। रचनात्मक- 
आलोचक कृति का स्वतंत्र अवलोकन करता है और इस अवलोकन की व्यज्जना 
ही आलोचक की हैसियत से उसका मुख्य कर्तव्य है।डसकी आलोचना कृति 
की ओर से अल॒राग केन्द्र को हटा कर उसके पुनरुत्पादन की ओर अवश्य ले 
जाती है, परन्तु उसका उह् श्य भी इसके अतिरिक्त कोई दूसरा नहीं | प्रसंगतः, 
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बिना किसी निद्िष्टि उद्द श्य के वह अपने पुनःखुजन में इतनी आलोचना दे देता 
है, जितनी कि कलाकार जीवन के पुनःख्जन में दे देता है । 


ब्‌ 


जो रूप रचनात्मक आलोचना बहुशः लेती है अंकप्राधान्यवाद विषयक 
(इस्म्रेशनिस्टिक) है। रचनात्मक आलोचना से अंकप्राधान्यवाद विषयक आलो- 
चना की ओर आना ऐसे है जेसे संश्लेषणात्मक सदजज्ञान से विश्लेषणात्मक 
सहजज्ञान की ओर आना । रचनात्मक आलोचना किसी कलाकृति से जितने अंक 
मन पर पड़ सकते हैं उतने लेकर उन्हें ऐक्य में सम्बद्ध कर देती है, ओर अंकप्राधा- 
न्‍्यवाद विषयक आलोचना केबल एक अंक से ही संतुष्ट हो जाती है । शेक्सपिअर 
विषयक आलोचना इस भेद को स्पष्ट करती है | त्रडले का प्रयास रचनात्मक 
है । हेम्लेट की अकमंण्यता के विषय में हेम्लैट ओर दूसरे पात्रों से जितने भिन्न 
चिह्न ब्रे डे के मन पर पड़ते हैं, वह उन सब की डउलमान को भरसक सफलता से 
सुलभा देता है। श्लैजल और कोलरिज अंकप्राधान्यवादी हैं | बे हैम्लैट के चरित्र 
से पड़े हुए एक ही अंक को लेकर उसकी अकमंण््यता का कारण डसको विचार- 
शीलता, अथवा उसके चिंवनशील मानसिक स्वभाव का अतिरेक, बताते हैं। गठदे 
अंकपग्राधान्यवादी है। वह हैम्लैट के विलंब का कारण उसकी सद्सद्विवेक बुद्धि 
की अधिक संवेदनशीलता बताता है। इसी प्रकार वडर अंकप्र।धान्यवादी 
है। वह हैम्लैट की कठिनाई उसकी वाह्य बाधाओं में निश्चित करता है। कल्लटन 
ब्रोक भी अंकप्राधान्यवादी है। वह हैम्लैट को कठिनाई उसके स्नायुव्यतिक्रमात्मक 
दोबल्य, जो मानसिक धक्के से उत्पन्न हुआ, में पाता है। अन्त में एनेस्ट 
जोन्ज़्ञ भी अंकप्राधान्यवादी है। उसके मताजुसार हैम्लैट की कठिनाई उसकी 
एडीपस-संबंधी मानसिक भ्न्थि ( एडीपस कॉम्प्रक्स ) में स्थित है; हैस्लैट 
की कु मां के प्रति कामचेष्टा है आर यही डसे कलॉडिअस का बध करने से 
रोकती है । 


अंकप्राधान्यवाद संज्ञा चित्रकल्लाओं से संबंधित है। उपन्यास ओर आख्या- 
यिकाओं में जिसे यथाथवाद कहते हैं, नाटक में जिसे भ्रकृतिवाद कहते हैं, 
चित्रकलाओं में उसी को अंकप्राधान्यवाद कहते हैं। किसी वस्तु ने जो चिह्न 
कलाकार के मन पर छोड़ा है, उसी को शश॒पट पर डपर्थित करने का ढंग अंक- 
प्राधान्यवाद है| हॉलब्रॉक जैक्सन उसे तथ्यान्वेषण कहता है |बरनंडशों डसे तथ्य 
का विवेक कहता है। उसके मत से अंकप्राधान्यवाद स्पष्ट व्यक्तिगत निश्चय के 
अनुसार जीवन के अनुभव करने का स्वभाव है ओर जीवन के अनुभव करने के 
रूढ़िगत अथवा पर॑परागत ढंग की भ्रतिक्रिया है। अंकगप्राधान्यवाद प्रकृति की 
उपस्थिति में क्षण क्षण के सुख ओर आनन्द का आदर करता है। वह क्षणिक 
अनुभव को बहुमूल्य समभता है| डसका संबंध डन विषयों से हे जो मनुष्य 
के लिये विशेष रूप से संवेदनात्मक होते हैँ। पेटर का कहना है, “प्रति क्षण 


८६ पाश्चात्य साहित्यालोचन के सिद्धान्त 


हाथ या चेहरे का रूए संपूर्णवा की ओर प्रगतिशील होता है। पहाड़ी अथवा 
समुद्र की कोई विशेष कलक हमें और सब भलकों से अधिक प्रिय लगती है। 
कोई भावगति अथवा अंतद्ंष्टि अथवा बोद्धिक उत्तेजना असाधारण रूप से 
वास्तविक और आकर्षक होती है--डसी क्षण के लिये जब बह उत्पन्न होती है |”! 
अंकप्राधान्यवादी क्षशक मोहन का अपनी पूर्ण आत्मा से उत्तर देता है ओर उस 
उत्तर को बिना किसी बौद्धिक विस्तार के उपयुक्त प्रतीकों में व्यक्त करता है । रौजेटी 
के शब्दों में अंकप्राधान्यवादी-विषयक कला एक क्षण की स्मारक है । ऑस्कर 
वाइल्ड का कहना है कि चाहे क्षण मनुष्य का भाग्य न निश्चित करे पर इसमें 
संदेह नहीं कि क्षेण से अंकप्राधान्यवादी का भाग्य अवश्य निश्चित होता है। 
कारण यही है कि किसी क्षण का जीवन अथवा प्रकृति सौन्दय जब वह कला में 
व्यक्त हो जाता है तो कल्लाकार की प्रतिष्ठा सदा के लिये बना देता है। क्षण और 
अपनी क्षणिक प्रतिक्रिया, ये ही अंकप्राधान्यवादी के लिये सब कुछ हैं । प्रत्यक्ष है 
कि अंकप्राधान्यवादी अपनी अनुभव रीति में यथाथबादी होता है। यह मानना 
पड़ेगा कि उस का यथाथवाद बुद्धि के ऊपर नहीं वरन्‌ संकल्प-प्रवृत्ति पर आधार- 
,भूत है। अंकप्राघान्यवादी का यह डदईं श्य होता है कि इसका अकृतिपुन श्चित्रण यथा 
भूत हो । इसीलिये वह अपने वर्णन से सब अकार के प्राज्ष ओर पुस्तक-संबंधी 
निर्देशों का वहिष्कार करता है | वह पूर्णतया व्यक्तित्वमय हो जाता है और अपने 
व्यक्तित्व के व्यक्तीकरणाथे द्वी अ्रकृति का उपयोग करता है । आत्मसंस्कृति ही उस 
के लिये जीवनसार है। तत्वृतः, अंक्रप्राधान्यवाद व्यक्तिगत मनांक का शुद्धतम 
रूप है ओर मनुष्य की आत्मा को बहुमूत्य आध्यात्मिक अनुभवों से समृद्ध कर 
उसे उत्कृष्ट करता है | 
साहित्य में अंकप्राधान्यवाद वैसे-वेसे ही बढ़ता गया, जैसे-जैसे मनुष्य की 
अपने वेशिष्टय की चेतना बढ़ती गयी। मध्य काल में बहुत समय तक मनुष्य 
सामूहिक रूप से सोचते और भावपुर्ण होते थे । यह स्वभाव पुनरुत्थान काल के 
आदि तक बना रहा जब कि विज्ञान, तकप्राधान्यवाद, ओर अजातंत्रवाद ने 
मनुष्य के विचारशीलन और भावुकता में क्रान्ति फेलाई । मनुष्य धीरे-धीरे रूढ़ि- 
श्वृंखलाओं से मुक्त हुआ। मुक्त होने की भिन्न-भिन्न अवस्थाएँ सब साहित्य में सुर- 
ज्ञित हैं, वे विशेषतया कवि के अकृतिग्रेमभाव में दीख पढ़ती हैं। मिल्टन प्रकृति 
निरीक्षण किताबी दृष्टि से करता है ओर अकृति के वर्णन में व्य्ञना के उन्हीं 
साधनों का प्रयोग करता है जो परम्परा से चल्ने आये हैं। आये चलकर जब हम 
टॉमसन के 'सीज़न्सः की जाँच करते हैं तो ज्ञात होता है कि चाहे उसके वर्णन 
आजकल के पढ़ने वालों को बड़े रोचक हों, बह प्रकृति के विशिष्ट दृश्यों से घनि- 
घ्टता नहीं स्थापित करता । ऋतुओं का जातिगत वर्णन करता है और उनसे जाति- 
गत भावों का ही अनुभव करता है| उसके छोटे-छोटे वर्णनात्मक गीतों में अब- 
श्य वैशिष्ट्यानुराग मिलता है । कूपर ने प्रकृति फे विशिष्ट सुन्द्र दृश्यों का वर्णन 
स॒त्यता से बड़ी मनोहर शैली में किया है। परन्तु डसके बर्णनों में प्रकृति सौन्द्य 
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से उत्पन्न च्षणिक भावगतियों का कोई झल्लेख नहीं | वर्ड सवर्थ और दूसरे रोमान्स- 
वादी कवियों में प्रकृति से उत्पन्न क्षणिक मनांक बाहुलय में मिलते हैं। बडे सवर्थ 
प्राकृतिक विषयों में अपने इष्ट मित्र रखता था ओर इन से सहस्रों मनांक 
स्मृति में एकत्रित किये था। शेज्नी अपनी कविता में प्रत्येक तारे का, ओस की 
बूँद का, और उतरती हुई लहर का रंग और वातावरण प्रदर्शित करता है। कीदस 
जो सदा विचारों के जीवन की अपेक्षा विशुद्ध संवेदनाओं के जीवन के लिये 
चिल्लाता था, अंकपग्राधाश्यवाद का सार व्यक्त करता है। धीरे-धीरे मनुष्य ने 
डस विस्तृत सम्पत्ति पर अधिकार जम्माया है जो उसके भोगाथे प्रकृति के रंग 
ओर रूप में संचित थी और जिसे भोगने में रूढ़िवश असमर्थ था। सौन्दय क्षेत्र 


में मानव र्वातंत्य उतनी ही कठिनाई से प्राप्त हुआ है जितनी कठिनाई से सामा- 
जिक ओर राजनैतिक क्षेत्रों में | 


अंकप्राधान्यवादी का स्वभाव किसी कदर असाधारण होता है । जीवन के 
रंगविरंगे दृश्य में बस्तुएँ ओर क्रियाएँ नवीनतर ओर नवीनतर रूप धारण करती 
रहती हैं | अंकप्राधान्यवादी उस रूप को तुरन्त ग्रहण कर लेता है, जो उसे किसी 
ऋश प्रिय लगता है। उसे विरोध का भान ही नहीं ओर अनुभव के समय अपने 
अंत:ःकरण को सब बंधनों से मुक्त कर देता है। रूपों से उस के विचार, उसके 
आवेग, ओर उसकी भावगतियाँ जागृत होती हैं। अंकप्राधान्यवादी की भावग- 
तियों में कोई स्थिरता नहीं होती । 'ट्वेल्फूथ नाइट” के डूयूक की तरह वह क्षण-क्षण 
बदलता रहता है | अंतर केवल इतना है कि जब कि ड्यूक अपनी एक प्रिया 
के लिये स्थिर रहता है, अकप्राधान्यवादी किसी प्रिया के लिये स्थिर नहीं रहता 
ओर न डस का सन ऊबता है। वह जानता है कि परिवर्तेन जीवन का नियम 
है और एक ही रूप और रंग के थोड़े-थोड़े बदलते हुए बहुत से भेद हैं। उसमें 
मानसिक चेतन्यता इतनी होती है कि वह स॒क्ष्म परिवर्तनों को फ्रोरन पहचान 
जाता है और अपनी भावगति उनके अनुसार कर लेता है। वह उसी बस्तु का 
डसी भावगति में दोबारा अनुभव करने से चिदृता है। सूक्ष्म परिवतेनों का 
अनुभव करना ही वह अपना परम धर्म समझता है। अंतिम विशेषता अंक- 
प्राधान्यवादी की यह है कि उसका मन इतना उबर होता है कि व्यव्जनाथ वह 
तुरन्त ही उपयुक्त प्रतिमा ओर शब्द्‌ उत्पन्न कर देता है। 


साहित्य में अंकप्राधान्यवाद का फेलाव आलो चना में प्रतिबिबित है। जिस प्रकार 
धीरे-धीरे वह साहित्य में फेला है, उसी प्रकार धीरे-धीरे वह आलोचना में फेला 
है | एलीजैबैथ के काल में जब कोई आलोचक किसी कृति की जाँच करता था 
तो उसमें यही देखता था कि कृति की भाषा कैसी है, वह आलंकारिक है या नहीं,. 
डसका छंद नियमानुकूल है या नहीं। जब नवशास्ट्रीय काल का कोई आलो- 
चक किसी कृति की जाँच करता था तो वह ऐसे भानदण्डों का सहारा लेता था, जैसे 
अनुकरण, वैदग्ध्य और रुचि । ये तीनों मानदुण्ड कारण-विक्ृत होते थे 


घर पाश्चात्य साहित्यालोचन के सिद्धान्त 


और उनमें व्यक्तिगत अनुराग के लिये कोई स्थान नहीं रह जाता था। साधां- 
रणतया साहित्यकृति एक वाह्य वस्तु समभी जाती है। रोसान्सवाद के पुनरु- 
त्थान ने आलोचनात्मक विचारदृष्टि बदल दी। आलोचक ने कृति में रचना- 
कौशल संबंधी गुणों का देखना छोड़ दिया, और न डसे ऋृति का सामान्य आक- 
पैण॒ ही संतुष्ट करता था | वह कृति से व्यक्तिगत संपक्क स्थापित करने लगा 
ओर इसी संपर्क के आनन्द को अपनी आलोचना में व्यक्त करने लगा। उसके 
अभ्यास में यह परिवर्तन भावना और कल्पना के सहयोग से हुआ। जैसे- 
जैसे आलोचक सूक्ष्मविवेकी होता गया, वैसे-बेसे ही वह साहित्यक्नतियों से 
उद्धत आध्यात्मिक अनुभवों की सूक्ष्म विभिन्नताओं के लिये संवेदनशील होता 
गयो | परिवर्तन की यह प्रक्रिया आलोचनात्मक शब्दभंडार के विकास में देखी 
जा सकती है। जहाँ कि पुराना आलोचक थोड़ी सी ऐसी संज्ञाओं का प्रयोग 
करता था जैसे जपयुक्त, सुन्दर, दोषपूर्ण, शब्दबाहुल्‍य, भाव बाहुल्य, 
. अप्राकृतिक, आजकल का आलोचक अपने भावों की व्यख्ना के लिए सारे 
जीवन ओर अध्ययन को छान मारता है। 

अंकप्राधान्यवादी आल्ोचक छन अंकों को व्यक्त करता है जो साहित्य के 
संवेदनशील अध्ययन से उसके ऊपर पड़ते हैँ । वह साहित्य को केवल आनन्द- 
स्रोतमात्र समझता है। साहित्य का अस्तित्त्त उसके लिये डसकी चेतना को विस्टृत 
करने के लिये ओर उसकी प्राह्मता को तीजत्र करने के लिये है। अंकप्राधान्य वादी 
मनांकों का मूल्य मनांकों ही से सीमित करता है। वह उन्हें किसी भूत अथवा 
भविष्य अनुभव से संबंधित नहीं करता | उनकी एक क्षण के लिये आत्मा को 
उत्तेजित करने की क्षमता ही काफ़ी है। इसीसे अंकप्राधान्यवादी आलोचना की 
आत्मसंबंधी होने की प्रवृत्ति है। एनातोल फ्रान्स दृढ़ता से कहता है कि केवल वस्तु- 
सम्बन्धी आलोचना कहीं है ही नहीं। परम्परा ओर विश्वव्यापी सम्मृति अस्तित्त्व 
हीन है। साधारण मत केवल व्यवस्थित पक्षपात है । सब आलोचना आत्मसंबंधी 
है। जो कृतिकार समभते हैँ कि वे अपनी कृति में अपने आप के अतिरिक्त कुछ और 
समाविष्ट करते हैं, वे अपने को प्रबंचित करते हैं। तथ्य यह है कि हम अपने 
आप से बाहर कभी जा ही नहीं सकते । जब्च हम बोलते हैं, अपने विषय में बोलते 
हैं। समस्त आलोचना तत्त्वतः आत्मकथात्मक है। एनातोल्न फ्रान्स का कहना है, 
“अच्छा आलोचक वही है जो उत्कृष्ट रचनाओं में अपनी आत्मा का प्रमण वरित 
करता है।? जब वह कोई व्याख्यान देने जाता हेतो घोषित करता है, “भद्र पुरुषो, 
मै आपसे शेक्सपिञअर, अथवा रैसीन, अथवा पैस्कल, अथवा गठे के विषयों द्वारा 
अपने पर आप से छुछ कहूँगा | ये चिषय ऐसे हैं जो आत्मव्यजञ्ञना के लिए मुझे 
सुन्दर अवकाश देते हैं ।” अंकग्राधान्यवादी आलोचक को वस्तुएँ वहींतक आृष्ट 
करती हैँ जहाँ तक बह उनके द्वारा आत्माभिव्यश्ञन में सफल हो । वह एक वस्तु 
से दूसरी वस्तु की ओर भागता है और जनसे सुख के क्षण सहसा ग्रहण करता है । 
रुसका विश्वास है कि प्रकृतिव्यापार स्थायी नहीं है वरन्‌ गतिशील है | सब वस्तुएँ 


रचनात्मक आलोचनां र्पधि 


आपेक्षिक हैं। जूल्ज लैमेटर का कथन है, “आलोचना दूसरे साहित्यिक वर्गो' की 
तरह संसार के पुनचित्रण को उतना ही वैयक्तिक और आपेकज्षिक मानती है जितना 
कि वे । वह आलोचना का विकास यों चिहित करता है। पहले वह स्वमतासक्त 
थी, फिर ऐतिहासिक ओर वैज्ञानिक हुई ओर अब बह पुम्तकों से आनन्द प्राप्त 
करने ओर उनके द्वारा अपने मनांको को संपन्न करने की केवल साधन मात्र है । अपने 
अभ्यास का वर्णन करते हुए वह लिखता है, “मैं फ़ैसला नहीं देता. में तो अपनी' 
अनुमति व्यक्त करता हूँ ।” जैसा ऑस्कर वाइल्ड का कथन हे, अंकप्राधान्यव;दी 
आलोचक तो हमें अपने अस्तित्व के तथ्य से अवगत करता है, ओर फलत: हम 
डससे आत्मसंस्कृति के अतिरिक्त किसी दूसरे उद्देश्य की पूर्तिकी माँग नहीं कर 
सकते | अंकप्राधान्यवाद सम्बन्धी आलोचना हमें हम जैसे व्यक्तियों के आननद्‌- 
मय क्षणों की अनुभूति देती है। अमेरिकन आलोचक स्पितगाने अपने <द न्यू 
क्रिटीसिज्म” सामक लेक्चर में आलोचना की व्याख्या इस प्रकार करता है, “किसी 
कलाकृति की उपस्थिति में संवेदनाएँ अनुभव करना ओर उन्हें उपयुक्त साधनों से 
व्यक्त करमा--यही अंकग्राधान्यवादी आलोचक का कत्तेव्य है।” कृति के अति 
आलोचक का यह भाव होगा, “सम्मुख एक मुन्दर कविता है, मान लो कि शेल्ी 
का ओौमीध्यूस अनवाडण्ड' ।” मेरे लिये इसका पढ़ना इससे रोमाश्ित होना है। 
मेरा रोमाव्य्चित होना ही कविता पर मेरा फ्रैसला है और इससे अधिक संतोष- 
जनक फ्रेसला देना मेरे लिये असंभव है। जो कुछ में इस कविता के विषय में 
कह सकता हूँ वह यही है कि वह मुझे इस तरह प्रभावित क्वरती है ओर मुमे 
ऐसी-ऐसी संवेदनाएँ देती है | दूसरे पाठक इस कविता से दूसरे तरह की संवेदनाएँ 
पायेंगे ओर उन्हें दूसरी तरह व्यक्त करेंगे; उन्हें भी बेसा ही अधिकार है जैसा 
मुमे। | हम में से हर कोई यदि बह वाह्य ओर अन्तर्जंगत से प्रभ/वित होता 
है ओर अभावाणिग्यज्ञक क्षमता रखता है तो एक नई रचना की खष्टि करेगा जो 
उस पुरानी रचना की जगह ले सकती है जिससे वह प्रभावित हुआ था। यही 
आलोचना कला है और इससे परे आलोचना जा दी नहीं सकती । 
अंकप्राधान्यवादी आलोचना की मनोविज्ञान भी पुष्टि करता है। जब कि 
विज्ञान हमें असंदिग्ध संदेश देता है कला हमें उतने संदेश देती है जितने पाठक, 
श्रोता, अथवा दशक दोते हैं। जब हम बहुत से पाठक रेखागशित के किसी 
प्रेमेयोपपाद्य अथवा वस्तुपपाद्य को पढ़ते हैं तो हम सब को एक सा ही ज्ञान 
होता है, परन्तु जब दम कोई संगीत प्रणयन सुनते हैँ तो हम सब उसके अलग- 
अत्लग अर्थ करते हैं। कला का लक्षण अनेक विकारत्व ओर अनेकानुकूलता 
है | अंकप्राधान्यवादी आलोचना इसी तथ्य की मान्यता है। आलोचना के नाते 
निस्संदेह वह अधिक मूल्य की नहीं है। उसमें न तो साहित्य का ही मूल्यांकन दे 
ओर न जन सिद्धान्तों का जिनके ऊपर साहित्य आधारित है। जैसे रचनात्मक 
आलोचना हमारा अनुराग एक ऋृति से दूसरी कृति की ओर ले जाती दै बैसे ही 
अंकप्राधान्यवादी आलोचना हमारा अनुराग एक कृति से दूसरी कृति को ओर 
फ्रा०८----१२ हे 


६० पाश्चात्य साहित्यांतोचन के सिद्धान्त 


ले जाती है। परन्तु जबकि रचनात्मक आलोचना में साहित्य का कुछ अचेतन 
मूल्यांकन होता है, अंकप्राधान्यवादी आलोचना में. मूल्यांकन तनिक भी नहीं 
होता। अंकप्राधान्यवादी आल्नोचना में तो हमें साहित्य से प्राप्त मनांकों द्वारा 
उप्तेजित भावगति का बृतान्त मिलता है। इसलिये बह आलोचना छायावत 
है, ओर यदि साहित्य भी जिस की वह आलोचना है अंकप्राधान्यादी हो तो वह 
छाया की भी छाया है | 


दर 

जूल्ज़ लैमेटर अपने लषेज़ कन्टेम्पोरेन्स! में एक नये प्रकार की रचनात्मक 
आलोचना की सूचना देता है | उसका उदाहरण एम० पौल बगंट में मिलता है । 
एम० पौतत बरगेंट के हाथों में आलोचना अपने पास और नैतिक विकास की 
कहानी हो जाती है। यह आलोचना अहंकारवादी आलोचना कही जा सकती 
है। एम० पौल बगैंट का मानसिक विकास आधुनिक साहित्य के आधार पर 
हुआ है, पुराने साहित्य से यह बहुत कम अवगत है। फल्नत: उसकी आलोचना- 
त्मक क्रियाशीलता पिछले तीस वर्षों के ऐसे लेखकों तक सीमित है जिनके विचार. 
ओर जिन की भावनाएँ उसके अनुकूल हैं | न वह उन लेखकों के चरित्र का चित्रण 
करता है, न चह उन का जीवनवृत्तांत देता है,न वह उसकी रचनाओं का 
विश्लेषण करता है, न वह उनकी लेखन शेली का अध्ययन करता है, न बह उन 
अंकों को जो उनकी रचनाओं से उसके मन पर पड़ते हैं स्पष्ट करता है; वह 
तो केवल उन भावों ओर मानसिक अवस्थाओं का वर्णन करता है जिन्हें उसने 
अनुकरण अथवा सहानुभूति द्वारा अपना लिया है। इस प्रकार वास्तव में चाहे 
वह अपने मानसिक विकास का इतिहास ही देता है, तो भी साथ-साथ अपने 
समय की मोलिक भावनाओं का मी विवरण . देता है और एक तरह से अपने 
काल के नेतिक इतिहास का एक खंड तैयार करता है । 


रचनात्मक आलोचना क़ोई नई वस्तु नहीं है। उसका अभ्यास सदा से चला 
आता है | एक काल ऐसा होता है जिसमें रचनात्मक क्रिया अपनी पराकाष्ठा पर 
होती है । इसके पीछे अनुकरण काल आता है। यह काल पू्बवर्ती प्रतिभाशाली 
कलाकारों की रचनाओं से नियम निकालता है ओर उन्हें कठोरता से लागू करता 
है। पुनः सामाजिक ओर राजनीतिक परिवर्तनों से एक नये काल की सृष्टि होती है 
जिसमें सोन्द्य के नये रूप प्रकट होते हैं । इन नये रूपों से चक्तित होकर आलो- 
चक पुराने नियमों का अविश्वास करने लगते हैं और अपनी रसज्ञ भूल प्रवृत्ति 
ओर अपने सुखानुभव के आश्वासन पर भरोसा करने लगते हैं। इस अकार जब 
आचीन यूनान में बहुत समय तक अलंकारशास्त्र संबंधी नियमों का परिपात्तन 
रहा तब लॉख्ायनस आया जिसने चित्तोत्सेक के सर्वोच्च मानद्रड का पक्ष 
पोषित किया। इसी तरह जब सोलहवीं शताब्दी में अरिस्टॉटल का अभुुत्व व्याप्त 
था तब सिन्थियों जैराल्डी डठ खड़ा हुआ जिसने अरिस्टॉटल के नियमों के 
विरुद्ध रोमान्स की स्वच्छुंद्ता को न्यायसंगत बताया, और पैट्रिज्ी उठ खड़ा हुआ 
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जिसने इस बात पर जोर दिया कि काव्य के लिये विषय वस्तु की विशेषता 
निरथक है, उसने सुझाया कि ग्रत्येक विषय वस्तु उपयुक्त है यदि उसका निरू- 
पण काव्यमय शेली में हो । इसी तरह अठारहवीं शताब्दी में श्र, जोज्ञफ वाटन, 
ओर हडे ने उन नवशाख्रीय नियमों की अपर्याप्तता के विरुद्ध विद्रोह घोषित 
किया जिनके परिपालन से उस शताब्दी में काव्यप्रणयन होता था। शाख्लीयता 
के विरोध में रोमान्सवादित्व, वास्तविकता के विरोध में आत्मीयता, और डप- 
योगिता के विरोध में सॉन्द्यनिरूपण--ये विधिविरोध इतने पुरातन हैं जितनी 
स्वयम आलोचना । पेटर, स्विनवनं, ओर साइमन्स द्वाल् के ऐसे उदाहरण हैं 
जिनको रचना पिछली जन्नीसवीं शताब्दी की रूढ़िबद्ध रचना की प्रतिक्रिया है । 





तीसरा प्रकरण 
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बहुत वर्षो तक आलोचना में रूढ़िवाद की ध्वनि ही प्रबल थी। अरिस्टॉटल, 
होरेस, और इन्हीं के आधार पर पुनरुत्थान कालीन इटली ओर फ्रांस के आल्नो- 
चकों के बनाये हुये नियम कठोरता से साहित्य समीक्षा में अयुक्त होते थे । फल्तः 
एक लेखक के पश्चात दूसरा लेखक आल्ोचक द्वारा दूषित और अपवादित होता 
था । रायमर जिसे पोप इद्नडलिण्ड का उच्चतम आलोचक कहता है शेक्सपिअर 
के विषय में यह लिखता है, “दुखान्त में वह अपने मूलद्र्य से बाहर है। उसका 
मस्तिष्क फिरा हुआ है, वह पागलों की तरह चिह्लाता है ओर असंगत बाते बकता 
है, न उसमें बुद्धि है और न उसे स्वच्छंदता से रोकन के लिये उसके ऊपर नियमों 
का नियंत्रण है |” ऑथेलो के विषय में लिखता है, “इस दुखान्त में वस्तु का 
कुछ लेश है परन्तु यह बड़ा दूषित लेश है। डेस्डेमोना का हब्शी को श्रेम करना 
उपहास्य है, इससे अधिक डउपहास्य उसका ऑथेलो की साहसिक कथाओं से आक- 
षिंत होना, और इससे भी अधिक डपह।स्य यह्‌ बात है कि एक हृष्शी को वैनिस 
में सेनापति बनाया जाय | पात्रों में तनिक भी सत्याभास नहीं। इआगो सेनिक 
वर्ग से बिल्कुल हृटा हुआ है । सैनिक स्पष्टहृद्य, निष्कपट, और शुद्धाचरण होता 
है, इआगो गोपनप्रिय, कपटी, ओर अशुद्धाचरणी है ।” कट्टर रुढ़िवादी आलोचकों 
की आलोचनाएँ इसी ढंग की हैँ । लॉर्ड लैन्सडाउन ने अननेचरल फ्लाइट्स इन 
पोइट्री” में शेक्सपिअर के आत्मगत भाषणों पर कोई ध्यान ही न दिया क्योंकि 
उसके सतानुसार सब अस्वाभाविक ओर तकहीन हैं। यही ध्वनि वॉल्टेअर की 
है। वह शेक्सपिअर के दुखान्तों को बीभत्स प्रहसन कहता है | उसका मत है कि 
प्रकृति ने शेक्सपिअ्ऋर को महान्‌ ओर उत्कृष्ट गुणों के साथ-साथ अधम और 
अपकृष्ट गुण दिये थे, उसमें वे सब बातें थी जो प्रतिभाहीन असभ्य पुरुष में होती 
हैं, उसकी कविता उन्मद्‌ जांगल की कल्पना का फल है। वॉल्टेअर के विचार से 
एडीसन का 'केटो” उत्कृष्ट दुखान्त का उदाहरण है | ड्राइडन को अफ़सोस होता है 
कि स्पेन्सर ने इतनी बुरी नवपदी क्‍यों ग्रहण की और 'फेअरी क्वीन' के ढाँचे 
का अनुमोदन करता है। जब ड्राइडन मिल्टन के 'पैरैडाइज़ लॉस्ट' की ओर 
दृष्टि डालता है तो इस निर्णय पर पहुँचता दै कि, क्योंकि स्वर्ग में एडम को हार 
मिलती है, डेविल ही वास्तव में मिल्टन का नायक है। इस आलोचना में ड्राइडन 
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अरिस्टॉटल से प्रभावित है जो महाकाव्य के लिये नेतिक वस्तु को अधिक उपयुष्त 
समभता था | एडम क्योंकि वह निष्पाप था कल्ंकित नहीं होना चाहिये था| 
एडीसन की पेरेडाइज़ लॉस्‍्ट' की आलोचना का आधार भी अरिस्टॉटल है। पहला: 
दोष जो एडीसन मिल्टन के महाकाव्य में पाता है वह यह है कि उसका अन्त दुख- 
मय है। अरिस्टॉटल ने कहा था कि महाकाठय का अन्त सुखमय होना अधिक डप- 
युक्त है। यह रुढ़िगत स्वमतासक्त ध्वनि जॉनसन के निणेयों में भी कम स्पष्ट नहीं 
है| स्पेन्सर के बिषय में कहता द्वै कि उसकी नवपदी एकद्स कठिन ओर अप्रिय 
है, उसकी एकरूपता कानों को थकाती है और उसकी लंबाई ध्यान को अस्थिर 
करती है। शेक्सपिअर के विषय में कहता है कि वह अपने दुखान्तों के लिये 
शब्दयोजना में बहुत तुच्छता तक उतर जाता है ओर भाषा को हर श्रकार से 
भ्रष्ट करने पर ज्द्यत रहता है। मिल्टन के विषय में कहता है कि डसकी कविता 
“लिसीडाज़' कर्णकट्टु है, उसके 'कोमस? के गीत लक्षण नियम में संगीतानुकूल 
नहीं हैं, ओर उसके सबसे बढ़िया सौनेटों के बारे में यही कद्दा जा सकता है कि 
वे बुरे नहीं हैं । 

परन्तु जैसे-जैसे साहित्य की वृद्धि हुई और पाठकों की रुचि साहित्य के इति- 
हास की ओर गईं, यह सब को स्पष्ट हो गया कि शास्त्रीय नियम सर्वाज्ञी ओर 
सुघटित नहीं हैं । ड्राइडन, एडीसन, और जॉनसन जिन्होंने इन्हें महण किया था, 
जगह-जगह पर इनसे असहमत हैं। ऐलीजैबेथ के काल के दुखान्त नाटकों पर 
रायमर को आलोचना के विषय में ड्राइडन कहता है, “यह कद्द देना कि अरिस्टॉ- 
टल का यह निर्देश है काफ़ी नहीं है। अंरिस्टॉटल ने दुखान्त के वे आदर्श जिन 
पर उसके नियम आधारित थे, सोफोक्लीज्ञ और यूरीपीडीज़ में पाये थे। यदि 
वह हमारे नाटक देख लेता, तो अपने नियम बदल देता।” पेरेडाइज़ लॉस्ट में 
मिल्टन के पात्रों पर विचार करते हुए, एडीसन भी अरिस्टॉटल से अपनी अस- 
म्मति ऐसे ही शब्दों में प्रकट करता है, “इस विषय में ओर थोड़े से कुछ और 
विषयों में अरिस्टॉटल के सहाकाव्य संभंधी नियम उन बीररस प्रधान काव्यों पर 
ठीक-ठीक लागू नहीं होते जो डसके काक्ष के पश्चात लिखें गये हैं। यह 
स्पष्ट है कि उसके नियम और भी पूर्ण होते यदि बह 'एनीड” को और पढ़ लेता 
जो उसकी म्त्यु के सो वर्ष पश्चात लिखी गई थी। ” जॉनसन मानता है. कि 
शेक्सपिञ्र का अपने नाटकों में करूण ओर हास्य रसों का मिलाना शास्त्रीय 
प्रथा के विपरीत है परन्तु डसका कहना है कि आलोचना के नियमों से परे 
प्राकृतिक सौन्दर्य का आदर्श सदा अधिक प्रहणीय है.। क्या वास्तविक जीवन 
में हास और शोक एक दूसरे के निकंट नहीं मित्ञते ? यदि किसी घर में विवा- 
होत्सव मनाया जा रहा है तो दूसरे. निकटस्थित घर में श्मशानयात्रा की तैयारी 
हो रही है| यदि हश्ल-ओर शोक के सम्मिश्रण में सोंद्य का भान होता दै तो वह 
पूर्णतया समर्थनीय है । 

प्राकृतिक सौन्दर्य की ओर मुकाव इतना बढ़ता गया कि धीरे-धीरे शाखरीय 
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स्रियमों से श्रद्धा उठने लगी। भे अपनी 'एपोलैजी फॉर लिडगेट' में लिखता है 
कि लिडगेट के समय के साहित्य को आजकल के मानदण्डों से जाँचँना अनु- 
चित है | उस समय के पाठक दी्घ ओर अप्रासंगिक कथाओं में आनन्द लेते थे 
झौर इसी कारण हमें लिडगेट के ऐसे दोषों की ओर ध्यान न देना चाहिये। 
नवशास्त्रीय काल पोप् की पूजा करता था परन्तु जॉज़फ़ वार्टेन ने रसे कवियों 
में प्रथम श्रेणी का मानने से इन्कार किया | उसने ऐसे आँन पोप? में कवियों के 
चार वर्ग किये | पहले वर्ग में स्पैन्सर, शेक्सपिझ्र और मिल्टन जैसे कवि 
आते हैं जिनका विवेचन उत्कृष्ड-करुणात्मक-कल्पनात्मक मानदण्डों से ही 
किया जा सकता है । दूसरे वर्ग में ड्राइडन जैसे कवि आते हैं जिनमें काव्यात्मक 
शक्ति तो कम है परन्तु बाग्मिता और नेतिकता के धनी हैं। तीसरे वर्गे 
में डन, स्विप्ट और बटलर जैसे कवि आते हैं जिनमें काव्यात्मकता की मात्रा 
बहुत कम है परन्तु जिनमें बुद्धि-विभव की कमी नहीं । चौथे वर्ग में सैर्ड्स और 
फ्रेअर फ्रेक्स जैसे कवि आते हैं जो केवल पद्मकार हैं। पोप दूसरे ओर तीसरे 
वर्गों के मध्य में स्थित है। हड कददता है कि “ फ़अरी क्‍्वीन' के गुण डसको 
बतौर गौथिक काव्य के पढ़ने ओर सममने ही से मालूम हो सकते हैं, बतौर 
शाख्रीय काव्य के पढ़ने और समभने ही से नहीं । लैसिक्ल प्रसिद्ध जमेन आलोचक 
तो शाल्क्ीय नियमों की बेड़ियों को बिल्कुल चुण्ें कर डालता है। जब पुकार 
लगाकर वह यह कहता है , “प्रतिभा सब नियमों के ऊपर है| जो कुछ प्रतिभा 
कर डालती है बही नियम बन ज़ाता है ।*“*'प्रतिभाशाली लेखक सदा कला 
का आलोचक होता है। डसके अंतस्थल में सब नियमों का साक्ष्य होता है 
जोकि उन नियमों में उन्हीं को वह पकड़ता, याद रखता, ओर मानता है जो 
डसको अपने भाव व्यक्त करने में उपयोगी होते हैं ।” बडे सवर्थ अपने 'पोप्यूलर 
जजमैण्ट' नामक निबन्ध के आदि ही में कोलरिज के इस कथन को उडद्धत 
करता है. कि प्रत्येक लेखक जिस कद्र वह महान और साथ ही साथ मौलिक 
है उसी कदर उसके ऊपर ग्रह भार पड़ता है कि वह उस रुचि का परिचय दे 
जिससे उसके काव्यरसों का आस्वादन किया जाय | इस प्रकार आलोचना जॉन- 
सन के समय से दी अपने को नियमों के अत्याचारों से मुक्त करने में प्रयत्न- 
शील रही है और साहित्यिक कृतियों को मुक्त ओर बंधनरहित व्याख्या देने में 
प्रवृत रही है । 


१ 


आलोचना का व्याख्या की ओर कुकाव जमनी के तत्ववेताओं के प्रभाव से 
हुआ। उन्हीं ने पहले कला की परिभाषा बतौर व्यज्ञना बड़ी सूक्ष्मता से की । इब्न- 
लैंड में इस परिभाषा को फैलाने का काम और कला का संबंध आलोचना से 
स्थापित करने का काम कारलाइल ने किया | वह अपनी 'स्टेट ऑक जर्मन लिट्रों- 
घर! में नई आलोचना का लक्ष्य यहुजताता दै, “आलोचना प्रेरित और अग्नेरित 
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के बीच में व्याख्याता का काम करती है, मिद्धपुरुव और डसके ऐसे श्रोताओं 
के बीच में व्याख्याता का काम करती है जो उसके शब्दों की सुस्वरता सराहते है 
ओर उन के वास्तविक अथ की कुछ भलक पा जाते हैं. परन्तु उनके गहनतर 
अमभिआय नहीं समझ पाते ।” दोष निकालने वाली आलोचना को कारलाइल शंका 
की दृष्टि से देखता है। दोष को दोष ठहराने के लिये हमें दो बातें अच्छी तरह 
जान लेनी चाहिये | पहले तो हम अच्छी तरह समभ लें कि कवि का सचमुच 
क्या रह श्य था, उसका कार्यभार किस श्रकार.डसके सम्मुख उपस्थित था, ओर 
कहाँ तक वह उपलब्ध साधनों से बसे पूरा कर पाया। दूसरे हम यह निश्चित 
कर लें कि कहाँ तक उसका काय भार हमारी व्यक्तिगत स्वैरभावनाओं से संमत 
नहीं, न उनको स्वैरभावनाओं से संमत जो हमारे सहवर्गी हैं और जिनसे हम अपने 
नियम लेते अथवा जिन्हें हम नियम देते हैं, वरन्‌ मानवी स्वभाव से ओर साधा- 
रणुतः सब वस्तुओं के स्वभाव से संमत था, काव्यमय सौद्य के उन सिद्धान्तों से 
संसत था जो हमारी अपनी पुस्तकों में नहीं बरन्‌ सब मनुष्यों के हृदय में लिखे 
हैं। यदि इन दोनों बातों पर हमें कवि संतुष्ट करता है तो डसकी कविता में कोई 
दोष नहीं | व्याख्यात्मक आलोचना का उद श्य इन दोनों बातों में कारलाइल ने 
पूरी तरह से स्पष्ट कर दिया दै। कारलाइल के बाद आनेल्ड ने व्याख्यात्मक 
आलोचना को लोकप्रिय बनाने का प्रयास किया | उसने अपने समय्र की अंग्रेजी 
आलोचना से छुब्ध होकर अंग्रेज़ी आलोचकों का ध्यान जमेंती और फ्रान्स की. 
आलोचना की ओर आकषित किया । उसने बताया कि ज्ञान की सब॑ शाखाओं 
में जमेनी ओर फ्रान्स का यही प्रयत्व रह्य है कि जिस किसी वस्तु को आलोचक 
देखे उसे यथाभूत देखे, अंग्रेज़्ो आलोचक ऐसा नहीं करता। आलोचना की 
व्याख्यात्मक पद्धति का पेटर ने आवेशमय अनुमोदन किया है। “कवि अथवा 
चित्रकार के गुण की अनुभूति, उसका पृथक्करण, डलकी शब्दों में अभिव्यक्षना-- 
आलोचक के कर्त्तव्य की यद्दी तीन अवध्थाएँ हैं। सेण्टसबैरी जो अंगीकार करता 
है कि उसका आलोचनात्मक अभ्यास ऐसा ही रहा है पेटर के इस कथन की इस 
प्रकार व्याख्या करता है, “प्रथम अवस्था सुखानुभव की है जो आगे बढ़ कर 
जिज्ञासा में परिणत हो जाती है; दूसरी अवस्था जिज्ञासा का फलीभूत होना है; 
ओर तीसरी अवस्था फल का संसार को देना है. (” 

प्रस्येक कलात्मक रचना में तीन बातें होती हैं-- पहले तो वह वस्तु जिसे अंतर्जेगत | 
अथवा वाह्मजगत प्रदान करता है; दूसरे कलाकार द्वारा इस वस्तु का मूल्यांकन, 
ओर तीसरे उपलब्ध साधनों द्वारा वस्तु और उसके मूल्याहुन पर आधारित 
समस्त अनुभव की श्रुभिद्यूख़ना । इस विचार से व्याख्याता का काय यहदी 
निश्चित होता है कि वह कलाकृति संबंधी मूत्ते रूष्टि का पुनरुत्पादन करे और 
फिर डस पुनरुत्पादन को तार्किक बुद्धि से शब्दों में व्यक्त करे। कृति को 
अच्छी तरह सममने के लिये व्याख्याता को चाहिये कि बह कृति को उसके 
बास्तविक रूप में देखे और ऐसी मानसिक दशा उत्पन्न करे जो कृति के 
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अनुकूल हो । यह काफ़ी कठिताई का काम है। आई० ए० रिचाड्ज़ ने इसी 
हेतु एक विस्टरत क्रिया निश्चित की है। किसी लेख अथवा वक्तव्य के सम्पूर 
अर्थ में भिन्न प्रकार की कई धाराएँ होती हैं। कायाथ उन में से चार जल्लेखनीय 
हैं; आशय, भाव, ध्वनि, और उदश्य। आशय वही है जो कृति अथवा 
वक्तव्य में कहा जाता है। हम शब्द इसीलिये इस्तेमाल करते हैं कि सुनने 
वालों का ध्यान किसी वशस्तुस्थिति की ओर आकर्षित किया जाय, कुछ बातें 
उनके मनन करने के लिये कही जायें, ओर इन बातों के संबंध में कुछ विचार 
उत्तेजित किये जायें | वैज्ञानिक लेखों में आशय प्रथम महत्त्व का होता है और 
कविता में द्वितीय महत्त्व का। कभी-कभी तो कविता इत्तनी भावमय हो जाती 
है कि आशय उसमें सेशमात्र भी नहीं रहता। बच्चों के बहलाने के लिये 
निरथेक गीतों की रचना इसका ज्वलंत उदाहरण है। आशय के लिये शब्दकोष 
का सावधान प्रयोग, तार्किक तीव्रता, वाक्यरचना पर पूर्ण अधिकार, और 
प्रसंग की चेतना सहायक होते हैं। जिस वस्तुस्थिति का हम बोध कराना चाहते 
हैं उसके संबंध में हमारे कुछ भाव द्वोते हैँ। निर्दिष्ट वस्तुस्थिति की ओर हमारी 
कोई अवृत्ति होती है, कोई भुकाव होता है, किसी अनुराग का प्राबल्य दोता 
है, भावों का कोई बेयक्तिक रंग अथवा स्वाद होता है; और इन भावों की 
अभिव्यश्ञना के लिये भी भाषा का उपयोग करते हैं; जब हम ऐसे शब्द पढ़ते 
अथवा सुनते हैं तो निहित भावों को ग्रहण कर लेते हैँ। भाव कविता में प्रथम 
महत्त्व का होता है ओर विज्ञान में द्वितीय महत्त्व का, गणित में तो भाव का 
अभाव हो ही जाता है। भाव की अभिव्यव्जना के लिये लेखक व्युत्पन्न विशेषण, 
क्रिया, और क्रिया विशेषण का श्रयोग करते हैं, उनकी भाषा सालंकार होती है। 
भाव को ग्रहण करने के लिये संवेदनशीलता ओर कल्पनात्मकता की आवश्यकता 
होती है | इससे परे, वक्ता अथवा लेखक अपने श्रोता अथवा पाठक की ओर 
कोई ध्वनि दिखाता है| जिस प्रकार के उसके श्रोता अथवा पाठक होते हैं अन- 
जाने या जान बूमकर उसी प्रकार की उसकी भाषा हो जाती है| उसकी अभिव्य- 
खना ध्वनि में उसका अपने श्रोताओं अथवा पाठकों से जैसा संबंध होता है 
डसकी चेतना होती है । शैम्ब ओर स्टेवैन्सन के निबंधों में उनकी पाठक से घनिष्ठ 
परिचय की ध्वनि फौरन मालूम हो जाती है। प्रे और ड्राइडन की कविताओं 
का-यदही आकष णहै। ध्वनि बातचीत में प्रधान होती है ओर अंग बविक्तेपों और 
लहजों से व्यक्त होती है। कविता में उसे ठीक ठीक पहिचानने के लिये सहि- 
ध्णुता ओर सूक्ष्म विवेक बुद्धि की आवश्यकता होती है। आशय, भाव, और 
ध्वनि से आगे वक्ता अथवा लेखक का जद श्य होता है, उसका चेतन अथवा 
: अचेतन लक्ष्य, वह प्रभाव जो शब्दों द्वारा वह अपने श्रोताओं अथवा पाठकों 
पर डालना चाहता है। उद्दे श्य सुभाषणकला में प्रधान होता है और साहित्य 
ओर कविता में गोण | वह भाषा को परिवर्तित कर देता है ओर उसका समम 
सेना अरथेग्रहण की समस्त क्रिया का एक आवश्यक अंग है। श्रेष्ठ कला की 


ठंयाखुयात्मक ऑलोचना ६७ 


कृति में शारीरिक ऐक्य होता है, उसके अंगों में जीवनमूलक संबंध होता है जैसा 
पोधे अथवा जीवित प्राणियों के अंगों में, यांत्रिक नहीं होता जैसा घड़ी के पुरक्षों 
में । यदि घड़ी का कोई पुरज्ञा खराब हों जय तो उसकी जगह दूसरा पुरज्ञा 
लगा सकते हैं ओर घड़ी फिर पहले की तरह काम करने लगती है। प्राणियों 
के एक अंग को काट कर दूसरा वैसा ही नहीं लगा सकते, बस वहीं पहला 
अंग ही ठीक काम कर सकता था। कलाहृति के अंगों सें ऐसा ही संबन्ध 
होता है | कारलाइल ने अपने गठे पर आलोचनात्मक निबन्ध में इस सत्य 
को व्यक्त किया है, “प्रत्येक कविता अविभाज्य ऐक्य की दृष्टि उपस्थित करती 
है। उसके अर्थ का विकास विचारों और भावों की डबरा भूमि से स्वाभाविक 
रूप से' इस प्रकार स्थिर हो जाता है जैसे अशोक का हज़ार वर्षीय वक्ष जिसमें 
न कोई शाखा ओर न कोई पत्ती उद्रिक्त होती है।” कलाकृति में बुद्धिग्राह्म 
अथ के अतिरिक्त इन्द्रियग्राह्म अर भी होता है । केवल शब्द ही विचारों और 
भावों के द्योतक नहीं होते, उनके स्वरों और गति में भी द्योतकता होती है । 
फिर कवि और अंतर्वेंगपूर्णं गद्य के लेखक अपनी व्यज्ञनाशेली में अन्तदेशी 
होते हैं वास्तविक संबन्ध देख लेने की उनमें विशेष क्षमता होती है, ओर 
जटिल अमूते विचारों का सहसा मूते पर्याय देने में वे प्रवीण होते हैँ। अतः 
शब्दों के नाद और लय से व्यक्त अथ ओर प्रतिमाओं से प्रकाशित आशय इन 
दोनों की समरत व्यव्जना से संगीतता की व्याख्या करना यह व्याख्याता का 
अंतिम धमम है। ' 


व्याख्या की आदश गति, रुचि और प्रतिभा का पेक्य है। व्याख्याता व्याख्या 
करते समय कृतिकार की प्रतिभा में सम्पूर्णता से लीन हो जाय | वह कृतिकार 
के उस अनुभव का ज्यों का त्यों पुनरुत्पादन करे जिससे कलाकृति का रत्न 
हुआ था । इस पुनरुत्पादक अवस्था में व्याख्याता के मन की भ्रवृत्ति प्रहणशील 
होनी चाहिये । इस प्रवृत्ति का विनाश करने वाली बहुत सी शक्तियाँ हैँ। आईं० 
ए० रिचड्‌ ज ने इनका विस्तृत वर्णन दिया है | पहले, असंगत् स्मृतियाँ हूँ | पाठक 
ने अपने जीवन में अंतर्वेगीय उत्थान अथवा पतन का अंनुभव किया है, वह 
किन्हीं साहसिक घटनाओं का साक्षी रहा हो, किसी स्वानुभूत विचार ऋ'खला का 
डसके ऊपर हृढ़ाग्रह हो, किसी मिलती जुलती पहले पढ़ी हुई ऋति की स्मृति सहसा 
जागृत हो जाय--इन अनुभवों और दृढ्ाग्रहों को अपने पठन में कृति से संयोजित 
कर देना एक साध्यरण सी बात है ओर अथ मंग होने में कोई संदेह नहीं हो 
सकता । दुसरे, झन्नेद्ध प्रतिक्रियाएं हैं । ये अथग्रहण में तब बाघा डालती हैं जब 
कि कृति में ऐसे अंतर्वंगों ओर विचारों का समावेश होता है जो पाठक के मन में 
पहले ही से पूरी तरह तैयार होते हैं | कला का काय जीवन को पुनव्येवस्थित 
करना है। रूढ़िगत सोचने की प्रणाली का उसे सहन नहीं | ग्रे की 'एलैजी”' पढ़ने 
में सन्नद्ध प्रतिक्रियाएँ आधिक्य में अवश्य उठती हैं परन्तु डप्तमें भी ऐसे भाव हैं 
जो सब के हृदयों को एकरूपता से प्रभावित नहीं करते। हार्डी की कविताओं के 
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समभने के लिये सन्नद्ध प्रतिक्रियाओं को बड़े वेग से रोकने की आवश्यकता है । 
भावों और विचारों की मौलिकता जनमें एक दम दृष्ठठ्य है। कोई रूदढ़िनियंत्रित 
पाठक हाडी को अच्छी तरह नहीं समझ सकता । इस विषय में कुछ जटित्ता 
है। वास्तव में कला में रूढूता और मोलिकता दोनों होती हैं। मोलिकता को 
सममने के लिये रूढ़ता से मुक्त होना पड़ता है। यह ऐसी बात है जिसे बहुत से 
पाठक नहीं कर सकते ओर न कर सकते के कारण ही वह कला के डचित 
ग्रहण में असमर्थ रहते हैं | तीसरे, अति भावुकता अथवा भावों का सहज में 
अधिक संचार है। भावुकता का प्रदर्शन कई तरह से माना जाता है। यदि 
किसी वस्तु से उठा हुआ भाव डचिंत न हो तो भावप्रद्शक साबुक कहा जायगा। 
उस मलुष्य को भी भावुक कहेंगे जिसके भावों का संचार असाधारण तेज़ी 
से होता है। भाव की अपरिपक्वता अथवा असंस्कृतता भी भावुकता कही 
जाती है । एक सी बातों से सदा एक सी तरह प्रभावित होना अथवा श्रबुत्तियों की 
व्यवस्थित प्रसक्ति भी भावुकता कही जाती है। परन्तु अधिकतया वहीं मान- 
सिक प्रतिक्रिया भावुक कही जाती है जिसमें चाहे प्रवृतियों की प्रसक्ति से चाहे 
भावों के एक दूसरे में प्रवेशन से प्रदर्शित भाव उस डचित सात्रा से अधिक हो 
जिस मात्रा सें कोई वस्तु अथवा घटना बसे उत्तेजित करे। भावुकता अभथंग्रहण 
में ब्राधक होती है। बाबर्टेन ने शेक्सपिअर की कृतियों की व्याख्या बहुत से स्थलों 
में ऐसी ही की है। चोथे निरोध्‌ (इनहिवीशन) आता दै। इसके कारण हम बहुत 
से ऐसे अनुभवों को प्रहण करने में असमर्थ होते हैं जिनसे हमें किसी दुःखमय 
घटना अथवा वीभत्स दृश्य की याद आ जाती है। बैसे तो मानसिक जीवन के 
लिये निरोध अनिवायतः आवश्यक है | यदि निरोध की शक्ति न हो तो मन में सब 
बातें एक साथ डपस्थित हों, जिसके माने यह है कि मन पूर्णतया भप्नक्रम होने से 
निष्फल हो जाय । मन की ज्ञानात्मकता निरोध ही से संभव है ।परन्तु जब किसी 
पुस्तक को पढ़ते समय बहुत से विचारों को अग्रिय होने के कारण उन्हें हम मन 
में जगह ही नहीं देते; तो निरोध भावुकता की त्तरह अथे म्रहण में बाधक होता 
है। पाँचवें सेद्धान्तिक आसक्ति है| बहुत सी धार्मिक कविताओं में संसार के विषय 
में मूठे अथवा सच्चे सत ओर विचार व्यक्त किये जाते हैं । अंग्रेजी के आदि के 
नाटक सब धासिक थे, प्रोटेस्टैरट, प्योरीटन, डीस्‍्ट, और इबैज्जैलीकल पद्म रचना 
चलती रही, ओर पिछली शताब्दी में न्यूमेन और कीब्ल की धार्मिक पद्य-रचना 
बड़ी चमत्कार युक्त थी । हिन्दी में भी घम आदि से ही पथ का विषय रहा है | सूर- 
दास ओर तुलसीदास ने तो वैष्णव धर्म को अपनी कविता द्वारा अजर अमर बना 
दिया। उनके पीछे जितने कवि हुये सब राम और कष्ण के कीतेन गाते रह्दे | मुसलमान 
कवि रसखान ओर रहीम भी अपनी रचना द्वारा वैष्णव धर्म का प्रचार करने लगे | 
रसखान तो वैष्णव ही हो गये । ठकुरसी और बनारसीदास ने जैन धर्म विषयक 
कविता लिखी, और गुरु गोविन्द सिंह और ज्ञानी ज्ञानसिंद ने सिक्‍्ख-सम्प्रदाय 
विषयक कविता लिखी | धार्मिक साहित्य का अर्थ ग्रहण करने के लिये जिस 
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धर्म पर उसका अवलंबन है उसमें विश्वास होना आवश्यक है। अविश्वास से 
डसकी मोहनशक्ति कम हो जाती है । दो तरह के विश्वास होते हैं: प्राज्ञ और 
अंतर्वंगीय । जब विश्वास ऐसे ग्रत्यय से उत्पन्न होता है. जो प्रत्ययों की व्यवस्थित 
राशि में तारिक संगतता रखता है तो डसे प्राज्ञविश्वास कहते हैं। जब विश्वास 
ऐसी वासना से उत्पन्न होता है जो अंतर्वंग के लिये निर्गेमद्वार खोल देता है तो 
विश्वास अंतर्वंगीय है । पहला अर्थ ग्रहण में तब बाधा लाता है जब पढ़ने वाले 
का उसमें विश्वास नहीं होता और अंतर्वंगीय विश्वास तब अथ ग्रहण में बाधा 
लाता है जब वह प्राज्ञ व्यवस्था में प्रविष्ट हो जाता है। यदि वह अपनी सत्ता 
स्वतंत्र रखने में समथे हो तो अथ ग्रहण में बाधक नहीं होता। कबि की अतिभा 
का चमत्कार इसी में है कि वह दोनों तरह के विश्वार्सों को रवतंत्रता की प्रतीति 
दे | शेक्सपिअर ने अपने नाटकों में ऐसा ही किया है। जब प्रतों अथवा अलो 

किक घटनाओं का अपने नाटकों में वह प्रवेश करता है तो दशक अथवा पाठक 
उनकी प्राज्ञपरीक्षा नहीं करता | वे हमारे अंतर्वंग ही से सम्बद्ध रहते हैं। छठे, 
रचना-कोशल-संबंधी पू्वेकल्पनाएँ आती हैं जब कभी कोई काम किसी विशेष ढंग से 
अच्छा हो जाता है तो भविष्य में यही आशा की जाती है कि वह काम सदा 
उसी ढंग से फ्रिया जाय ओर यदि वह काम उसी ढंग से नहीं होता तो हम निराश 
होते हैं | इसी प्रकार जब कोई काम किसी ढंग से अच्छा नहीं होता तो डस ढंग 
का हम उस काम के लिये अविश्वास करने लगते हैं। दोनों दशाओं में हम 
साधन को साध्य से अधिक महत्त्व देते हैं। मानद्‌र्ड साध्य की प्राप्ति है, साध्य 
की विशेषता नहीं । इस बात पर ध्यान न देने से आलोचकों ने कविता पर बड़े 
कुठाराघात किये हैँ। तुक शुद्ध होना चाहिये, पद के अंत में अथ्थ समाप्त हो, महा- 
काव्य में पद्य पघडगणात्मक हो, सौनेट अष्टपदी ओर षटपदी में विभक्त हो 

दुखान्त से हास्य का बहिष्कार हो - ऐसी प्‌र्वे कल्पनाओं से पाठक सुन्दर कतियों 
से भी उद्मसीन हो जाते हैं। भारतीय कविता में रचना-कौशल पर बड़ा जोर दिया 
है। श्री जगन्नाथ प्रसाद अपनी 'छन्दः प्रभाकर? में लिखते हैं, “जैसे भोतिक सृष्टि 
में बिना पाँव के मनुष्य पंगु हैँ, वेसे ही काव्यरूपी सृष्टि में बिना छ॑ंदःशालतत्र के 
ज्ञान के मनुष्य पंगुवत हैं। बिना छंदःशासत्र के ज्ञान के नतो कोई काव्य को 
यथाथंगात समभ सकता है न उसे शुद्ध रीति से रच ही सकता है ।”* छंदःशाद्र 
संबंधी पूरे कल्पनाओं से काव्य की व्याख्या सदा डचित नहीं। सातवें और अन्त 
में साधारण आलोचनात्मक पूर्व धारणाएँ आती हैँ। कविता के रह श्य ओर स्वभाव 
के विषय में हमारा अपना मत होता है; जैसे, कविता में गांभीय हो, कविता 
कोई संदेश दे, कविता में उत्त जना देने वाले विचार हों, कविता सुख दे, कविता 
जीवन को पुनव्यवस्थित करे। ऐसी किसी एक पृब्रंधारणा से सब प्रकार की 
कविताओं की व्याख्या करना न्याययुक्त नहीं कहा जा सकता ।व्याख्याता को डप- 
यैक्त सातों बाधाओं से दूर रहना चाहिये । व्यक्तित्व पूर्ण होने से ही व्याख्याता 
में उचित व्याख्या की क्षमता आती है। व्यक्तित्व निष्कपटता (सिन्सियोरिदी) से 


सप 


१०० पाश्चात्य साहित्यालोचन के सिद्धान्त 


पूर्ण होता है | कन्क््यूश्स ने आत्मसंपूर्णता और निष्कृपटता को एक माना है। 
निष्कपटता में अनुभवी उस गति को पहुँचता है जिसमें वह अपने अनुभव के 
विषय से ऐक्य स्थापित करता है ओर ऐसे ऐक्य से द्वी प्रबोध संभव होता है। 
निष्कृपटता और प्रबोध समविस्दत हैं। कन्फ्यूश्स कहता है, “जब निष्कपटता 
से प्रबोध होता है, तो गति स्वभाव द्वारा प्राप्त मानी जाती है; जब ग्रबोध से 
निष्कपटता आती है, तो गति शिक्षा द्वारा प्राप्त मानी जाती है। परन्तु यह निश्चय 
है कि जिस व्यक्ति में निष्कपटता होगी, डस व्यक्ति में प्रबोध' होगा; जिस व्यक्ति 
में प्रबोध होगा, उस व्यक्ति में निष्कपटता होगी।” जब तक निष्कपटता द्वारा 
प्रबोध अथवा प्रबोध द्वारा निष्कपटता व्याख्याता में न आई हो तब तक वह 
व्याख्या करने का पूरा अधिकारी नहीं है । 


व्याख्या ओर आलोचना दोनों एक दूसरे से भिन्न हैं। व्याख्या आलोचना से 
पहले आती है। आलोचना कृति को पढ़ती है, फिर डसे ध्यान में रखती है, और 
तब उसके गुणों और दोषों पर अपना निरणय देती है। व्याख्या उस कृति में जिस 
की बह व्याख्या करती है; प्रवेश कर जाती है और कृति के प्रबुद्ध अहरण से परे 
नहीं जाती | व्याख्या कलाकार की चित्तरृष्टि का पुनर्निमाण करती है, आलोचना 
ऐसी चित्तर्ूष्टि पर निर्णय देती है। व्याख्या तुलना से दूर रहती है, और यदि 
बह तुलना का प्रयोग करती है तो डसे कृति के ग्रबुद्ध अहण का एक साधन मानती 
है; आलोचना तुलना का बराबर उपयोग करती है, उसका एक उद्द श्य यह होता है 
कि देखें कि श्रस्तुत कृति दुसरी सदृश कृति से ज्यादा अच्छी है या बुरी है। 
व्याख्या महण शील होती है, वह नवीन अनुभव को स्वीकार करती है; आलोचना 
क्रियाशील होती है, बह पुराने ओर नवीन साहित्य को वतंमान मानदरण्डों से 
जाँचती है ओर भविष्य के सानदण्डों के ज्िये आधार अन्वेषण में सावधान 
रहती है ओर यह भी निश्चित करती है कि आगे साहित्य निर्माण कैसे होगा । 
निस्संदेह आलोचना व्याख्या से अधिक अग्मग है परन्तु वह संकुचित क्षेत्र में काम 
करती है । यदि आलोचना को किसी परम सुन्दर कृति का सामना करना पड़ता 
है तो उसकी क्रिया शांत हो जाती है; इसके अतिरिक्त व्याख्या प्रत्येक कृति का 
इस प्रत्याशा से आलिज्नन करती है कि डससे ऐक्य प्राप्त कर अत्यानंद का 
अनुभव करे | 


व्याख्या की भारतीय पद्धति भो विचारणीय है। जैमिनि कृत दशन में जिसे 
पूव मीर्मांसा कहते हैं, वाक्य, प्रकरण, प्रसंग या अ्न्थ का तात्परय निकालने के 
बहुत सूक्ष्म नियम ओर युक्तियाँ दी गई हैं। मीमांसकों का यह श्लोक सामान्यतः: 
तांसपय निर्णय के लिये प्रसिद्ध है :-- 


उपक्रमोषसंहारों अभ्यासो5पूवेता फलमू । 
अथवादोपपत्ती च लिडगं तात्मयनिर्ण॑ये ॥ 
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अथोत्‌ तात्पय-निणंय के लिये सात बातें साधन स्वरूप हैं! जषुक्रम -अथोतं 
आरंभ; डपसंहार अर्थात्‌ अंतः अभ्यास अथोत्‌ बार-बार कहना, अपूँबर्ता' 
अर्थात्‌ नवीनता, फल अर्थात्‌ प्रन्थ का बताया गया हुआ परिमाण या लोभ. 
अथवाद नवीनता, किसो बात को चित्त में दृढ़ कर देने के लिये दृष्टान्त, डपूसा।, 
इत्यादि के रूप में जो कहा जाय ओर जो मुख्य बात के रूप में न हो; ओर 
डपपत्ति अर्थात्‌ साधक प्रमाणों द्वारा सिद्धि। किसी ग्रन्थ का निर्माण, निर्माता 
अपने मन में कोई हेतु रखकर करता है। जब उस द्वेतु की सिद्धि हो जाती है तो 
प्रन्थ समाप्त हो जाता है । ग्रन्थ के सब तत्त्व द्वेतु से निर्णीत होते हैँ। इसी से 
आदि में अंत ओर अंत में आदि की झलक रपष्ट होनी चाहिये । सम्बन्धतर्तवों 
की ताकिक आंखला होनी चाहिये। एरिस्टॉटल ने करुण के निर्माण के विषय में 
कहा है कि उसमें आदि. मध्य और अंत होने चाहिये | इन तीनों की परिभाषा 
उनमें इस प्रकार की है । आदि वह है जिसके पहले कुछ न हो पर पीछे कुछ हो; 
मध्य वह है जिसके पहले कुछ हो ओर जिसके पीछे भी कुछ हो और अंत 
वह है जिसके पहले कुछ हो और जिसके पीछे कुछ न हो; तीनों में और 
तीनों के संहत तत्तवों में अनुक्रम अनिवाय हो। बस इसी प्रकार का निर्माण 
प्रत्येक श्र ष्ठ अ्न्थ का होता है ओर डसकी व्याख्या के लिये उपक्रम और डप- 
संहार पर भल्नोभाँति विचार करना चाहिये। इनके पश्चात्‌ अभ्यास अथवा 
पुनरुक्ति-स्वरूप पर विचार करना चाहिये। अच्छा लेखक प्रतिपादित विषय 
को बार-बार पाठक के सम्मुख लाता है जैसे सिनेमा स्टार को खेल में चित्रपट 
पर बार-बार दिखाया जाता है। पुनरुक्ति एक शब्द द्वारा हो सकती है या 
वाक्यांश या वाक्य द्वारा हो सकती है जिससे भी गअंथकार के मन की मुख्य 
बात स्पष्ट हो । इस पुनरुक्त शब्द अथवा वाक्यांश अथवा वाक्य को पकड़ 
लेना तात्पय-निर्णेय में बहुत सहायक होता है। चौथा विचार अपूर्बता का है। 
कोई ग्रंथकार कुछ न कुछ नई बात कद्दना चाहता है । पुरानी बातों को दोहराना 
ओर उनसे एक पुस्तक निर्मित कर देना तो बहुत ही निम्म श्रेणी के लेखकों का 
काम है। अतः ग्रन्थ का सार समभने के लिये उसकी विशेषता अथवा नवीनता 
पर भी ध्यान देना चाहिये | पाँचवा विचार फल का है। जिस परिमाण अथवा 
लाभ के लिये ग्रन्थ लिखा है उससे भी ग्रंथ का आशय व्यक्त होता है। एरिस्टॉ- 
टल कहता हैकि सब वस्तुओं के, चाहे वे प्रकृति द्वारा बनी हों चाह्दे कला द्वारा, 
भौतिक (मैटीरियल) कारण. प्रत्यवनिष्ठ ,फोरमल) कारण, कार्यक्षम (एफ़ीशेपट 
कारण और अंतिम (फ़ायनल) कारण होते हैं | उदाहरणाथे मनष्य का निर्माण 
पहले वह वस्तु जिससे गर्भावसथाविकास शुरू होता है, दूसरे प्रत्यय अथवा 
विशिष्ट प्रतिरूुप जिसके अनरूप भ्रण अर्थात्‌ गर्भस्थ बच्चा विकसित होता 
है, तीसरे जनन क्रिया, ओर चौथे इस क्रिया। का फल अर्थात्‌ एक नये मनुष्य का 
उत्पादन | गोकि दाशनिक विचार वस्तुओं के यह चार कारण निश्चित करता 
है, साधारणतः पिछले दो को दूसरे में समावेश कर देते हैं। और बस्तु निर्माण 


१०२ पाश्चात्य साहित्यालोचन के सिद्धान्त 


के दो ही कारण सिद्ध होते हैं: भौतिक ओर प्रत्ययनिष्ठ । भारतीय व्याख्या का 
साधन स्वरूप फल एरिस्टॉटल का चौथा कारण है। प्रतिपादित वस्तु को बताकर 
भी अंथकार “प्रतिपादन के अवाह में दृष्टान्त देने के लिये, तुलना करके एक- 
वाक्यता करने के लिये, समानता और भेद दिखलाने के लिये, प्रतिपक्षियों 
के दोष बतला कर स्वपक्ष का मंडल करने के लिये अलंकार ओर 
अतिशयोक्ति के लिये और युक्तिबाद के पोषक किसी विषय का पूर्व इतिहास 
बतलाने के लिये, और कुछ वर्णन भी कर देते हैं।” यह सब्च आगंतुक अविषया- 
न्तर बातें केवल गौरब के लिये या स्पष्टीकारण के लिये होती हैं | इनका 
सिद्धान्त पक्ष के साथ कोई घना संबंध नहीं होता। अंथकार इनके विषय में 
इस बात की भी परवाह नहीं करता कि यह सत्य हैं या असत्य । इन सब बातों 
को ही अथवाद कहते हैं और तात्पय निर्णय करने में इन्हें छोड़ देते हैं। अथ- 
बाद के पश्चात्‌ उपपत्ति की ओर ध्यान दिया जाता है। किसी विशेष बात को 
सिद्ध करने के लिये बाधक प्रमाणों का खंडन करना और साधक प्रसाणों का 
तकशास्त्रानुसार मंडन करना डउपपत्ति कहा जाता है। अथवाद से आलनुष॑गिक 
ओर अप्रधान विषयों का निश्चय हो जाता है, और डपपत्ति से हेतु द्वारा अस्तुत 
विषयों का निश्चय हो जाता है। इस प्रकार उपक्रम और डपसंहार दोनों के बीच 
का मार्ग अथेवाद और डपपत्ति परिष्छृत कर देते हैं ओर तात्पयं का निर्णय 
हो जाता है। 

इन सिद्धान्तों की व्यापकता असंदिग्ध है। पाश्चात्य वाग्मिता और साहित्य- 
शास्त्रों में प्राचीन काल से ही निर्माण ओर व्याख्या के नियम बड़े विस्तार से 
दिये गये हूँ उल्लेखनीय एरिस्टॉटल की 'रेट्रिक' और क्विए्टीलियन की “इन्स्दी- 
ट्यूटस रयटम ऑफ ऑरेटरी ! हैं । 


ब्‌ 
जब किसी कृति की व्याख्या के लिये व्याख्याता लेखक के समय के इतिहास 
का तथा उससे पहले के इतिहास का सहारा लेता है तो डसकी व्याख्या पद्धति 
ऐतिहासिक कहलाती है | 


साहित्य, सामाजिक उत्पादन है | बह उस काल के जीवन को प्रतिबिंबित करता 
है जहाँ से उसका उद्गम होता है; काल की सुक्ष्मतर आत्मा को प्रतिबिंबित करता 
है, उसके स्थूल भोतिक वातावरण को नहीं । ऐसे ग्रेरक द्ेतु जो काल की आर्थिक, 
राजनेतिक, और दाशनिक पृवंधारणाओं से निश्चित होते हैँ साहित्य में नम 
प्रदर्शित किये जाते हैँ। डदाहरणाथे, एडवर्ड तृतीय के दरबार की रोमान्सवादी 
आदशंवादिता तत्कालीन गिर्जाघरों के दुराचार, और संस्कृत आधान्यवाद (टा मै- 
निजम ) के वे अभाव जो प्रकृति और ग्हस्थ जीवन सौन्दर्य की वर्धित चेतना में 
दीख पड़ते हैं, चॉसर की कविता में स्पष्टतया अलनुपादित हैं, एलीज़ेवेथ काल के 
साहित्य में अंभ्रज़ों की घनीभूत देशभक्ति भावना ही की छाया नहीं मिल्नती वरन्‌ 


न 
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उनकी आत्मा के उस विस्तार की भी जो पुनरुत्थान काल के घार्मिक सुधार, 
आविष्कृत छापेखाने द्वारा ज्ञान के प्रचार, ओर प्रदेशख्यापन के प्रभावों से हुआ; 
पुनरानयन ( रेस्टोरेशन ) काल के साहित्य की गिरी हुई नेतिक ध्वनि चाल्से 
द्वितीय के दरबारियों की वास्तविकता ओर जनके व्यभिचार की द्योतक है, ओर 
डसकी नीरसता इस बाव की कि प्रजा गंभीर रहेश्यों से पूर्णतया डदासीन थी; 
रूसो के क्रान्तिकारी प्रकृतिवाद, जमनी के बोधातिरिक्त तक्त्वज्ञान और भूत के 
पुनःप्रवतेन के प्रभाव जन्नीसवीं शताब्दी के रोमांसिक ( रोमाश्टिक ) साहित्य में 
भत्नी प्रकार देखे जा सकते हैं, विक्टोरिया के काजल का साहित्य प्रज्ञातंत्रवाद की 
वृद्धि, मानवहित प्राधान्यवादी ( ह्यमैनीटेरियनिज्म ) उत्साह विज्ञान की प्रगति 
ओऔर डसका धम्म से संघ जीवन की वर्धभान जटिलताएँ ओर इनक्रो सुलमाने 
की योजनाएँ ओर कला के पुनर्जन्म से अजुप्राणित है; और स्वमतासक्ति और 
विश्वास के विनाश से आई बेचेनी ओर घबराहट, विभिन्न प्रिय मर्तों की निष्फ- 
लता, ओर प्रतियोगी सत्यों के दावे आज कल के साहित्य में प्रदश्शित हैं। ' 


प्राचीन संसार में साहित्य को तत्कालीन सामाजिक ओर राजनीतिक दशाओं 
से सम्बद्ध करने के प्रयास हुए थे। होमर कहता है, “दासता का दिन हमारे आधे 
गुण हमसे छीन लेता है। स्वामी दास के प्रति चाहे जितनी डदारता से व्यवद्दार 
करे, दासता आत्मा की संकी्णंता ओर डसकी निष्क्रियता का कारण होती है ।” 
कोई दास न तो सुलेखक हो सकता है, न सुवक्ता, प्रजातंत्रवाद सब महान गुणों 
की खान है, शक्तिशाली साहित्यकार स्वतंत्र शासन में ही अपना योवन प्राप्त 
करते हैं ओर उसके समाप्त होते ही अंत हो जाते हैँ - यह प्राचीन जगत की जनता 
की आम पुकारें थीं। टंसीटस साहित्य कल्ला को स्व्रातंत्रय की पोष्यपुत्री कहता है। 
लॉन्जायनस भी अपने समय में महान साहित्य के अभाव पर दृष्टि डालता हुआ 


मानता है कि इसका कारण प्रजातंत्रवाद से जो ऊत्ते जना मिलती है उसका अभाव ' 


हो सकता है, परन्तु बह जातिगत सांसारिक धंथों में लिप्तता को अधिक बलवान 
कारण समभता है। आधुनिक संसार में भी उस प्रभाव का अच्छा अध्ययन 
हुआ है जो ऐतिहासिक परिस्थितियों का साहित्य पर पड़ता है। बेकन् के साहि- 
त्यिक इतिहास के विषय सें बड़े ऊँचे विचार हैं। साहित्यिक इतिहासकार, उसके 
मतानुसार, साहित्य रचना को डसके उद्गम राजनीतिक और धार्मिक जीवन से 
संबंधित करता है, और साहित्य के विकास में प्रत्येक काल की प्रतिभा को चित्रित 
करता है | मिल्ट्न शासख्रीय विचार को फिर से हृढ़ करता है कि राजनीतिक 
र्वातंत्रय महान साहित्य के उत्पादन के लिये अति आवश्यक है। ड्राइडन का कथन 
है कि प्रत्येक जाति अथवा काल की अपनी प्रतिभा होती है, जलवायु का भी मनुष्य 
स्वभाव पर प्रभाव पड़ता है, ओर मनुष्यों की मानसिक वृत्तियाँ भिन्न-भिन्न कालों 
ओर स्थानों में भिन्न-भिन्न होती हैं ओर इसी विभिन्‍नता से रुचि और कला में 


क्री 


विभिन्‍नता आती है। हॉब्स साहित्यिक रूपों का ऐतिहासिक विवरण देता है।. 


वे वाह्य जगत के विभागों से निर्दिष्ठ होते हैँ : महाकाव्य और दुखान्त राजद्र- 
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बारी जीवन से, सुखान्त ओर भी व्यंग्यपूर्ण कविताएँ नागरिक जीवन से, और जान- 
पद्काव्य ( पेस्टोरल ) श्रास्य जोवन से | उसका यह भी तक है कि शैत्ी के तत्त्व 
सानवाचार के परिचय से आते हैं--मनुष्य स्वभाव के विशद, स्पष्ट, ओर घनिष्ट, 
ज्ञान से शेल्री में उपयुक्तता और बैशय आते हैं और चरित्र-चित्रण में ओ चित्य 
आता है; मनुष्य स्वभाव के विस्तृत ज्ञान से अभिव्यंजना में अपूबेता और 
बेचित्रय आते हैं .कारलायल की साहित्यालोचना का अधान रस ऐतिहासिक है; 
कविता जीवित इतिहास है, और कवि की निष्पत्ति उसके अपने इतिहास और जाति 
के इतिहास से होती है | मैथ्य आनल्ड कहता है कि डत्कुृष्ट साहित्य के उत्पादन के 
लिये मनुष्य की शक्ति अथवा प्रतिभा ही पर्याप्त नहीं है बरन स।थ ही साथ शक्ति- 
वान्‌ अथवा प्रतिभाशाली क्खक का जीवन ऐसे काल में हो जिसमें उत्कृष्ट भावों 
ओर विचारों का असामान्य मात्रा में संचार हो | संचारित भावों और विचारों 
की शक्ति को वह कालशक्ति कहता हे। अपने पक्ष की पुष्टि में वह यूनान के 
पिण्डार ओर सौकोक्सीज्ष ओर इद्जललैेणड के शेक्सपञ्भर के उदाहरण देता 
है। तीनों के महान्‌ कवि होने का कारण यही है कि उनके समय के यूनान और 
इंगलैण्ड में ऐसे भावों ओर विचारों का संचार था जो रचनात्मक शक्ति के लिये 
डच्चतस परिमाण में पोषक और जीवनप्रद होते हैं। इसके विपरीत वह जमनी 
के हीन और इंगलेर्ड के बायरन की ओर संकेत करता है जो महान पद पाने में 
निष्फल रहे क्योंकि पहले कवि के संबंध में मानुषिक शक्ति और दूसरे कवि के 
संबंध में काल्शक्ति का अभाव था | फ्रिरैड्रिक श्लैजिल उन चार शक्तियों का 
जिक्र करता है जो मनुष्यों को संबद्ध करती हैं और उनको और उनकी प्रकृतियों 
को निदिष्ट करती हैं, धन और व्यापार की शक्ति, राष्ट्रशक्ति, धर्मशक्ति, और 
प्रा्शक्ति | सबसे पिछली शक्ति को वह साहित्य मानता है । साहित्य उसकी राय 
में किसी जाति के प्राज्ञ जीबन का सर्वाज्ञी सार है। फलत: उसका निर्णय यही है 
कि साहित्यालोचन मनुष्य के प्राज्ञ जीवन के अध्ययन के अतिरिक्त कोई दूसरी 
बात नहीं है | टी० एस० इलियट का विचार है कि किसी काल की आल्ोचनात्मक 
शैल्ञी उस काल की सांस्कृतिक दशा से निश्चित होती है और इसी कारण से प्रत्येक 
नया काल अपनी आलोचना आप लिखता है और लेखकों और उनकी कृतियों के 
मूल्याड्डन के लिये नये निर्देष देता है। 

इस विषय में अंग्रेज़ी साहित्य के फ्रेंच इतिहासकार टेन का महत्त्व इतना 
भारी है कि हम डसका अलग से जिक्र करते हैं। वह ऐतिहासिक पद्धति का 
डचित स्पष्टीकरण ही नहीं करता वरन्‌ उसका विस्तृत प्रयोग भी करता है। 
प्रत्येक कृति में ढसके लेखक की भावात्मक और विचारात्मक रूढ़ि सुरक्षित रहती 
हे। यदि हम लेखक के जीवन को भलीभाँति समभ लें तो डसकी कृति में 
सुरक्षित उसके भाव और चिचार भल्लीभाँति समझ में आजायें। बस लेखकों 
का ऐतिहासिक अध्ययन व्याख्याता का परम कर्तव्य है | इतिहास को प्राशिशासत्र 
की तरह शरीरव्यवच्छेद विद्या प्राप्त हो गई है। पुनर्चित्रण (रेजोल्यूशन) से धारणा 
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(कनसेशन) अथवा संकल्प रैजोल्यूशन की ओर जाना ही मानसिक विकाश का 
नियम है ओर पुनश्चित्रण से घारणा अथवा संकल्प की ओर जाने की क्रिया की 
विभिन्नता से ही मनुष्य स्वभाव की विभिन्नता निर्दिष्ट होती है। पुनश्चित्रण 
से धारणा अथवा संकल्प की ओर जाने की क्रिया की विभिन्नता तीन शक्तिओं 
से निश्चित होती हैं : जाति, परिस्थिति, और विशिष्ट काल। जाति से 
तास्पर्य डन जन्मजात और पेतक प्रवृत्तियों से दे जिन्हें लेकर मनुष्य इस जगत 
में पेदा होता है और जो शारीरिक निर्माण ओर मानसिक स्वभाव की विभिन्नत्ता 
में निहित रहती हैं | यह प्रवृत्तियाँ जाति-जाति में भिन्न होती हैं। आयजाति की 
प्रवत्तियाँ मुगल जाति की भ्रवृत्तियों से और मुगल जाति की भ्रवृत्तियाँ आये जाति 
अथवा सेसाइट जाति की प्रवृत्तियों से भिन्न मिलेंगी यद्यपि यह जातियाँ प्रथ्वी के 
विस्तृत क्षेत्रों में फेली हुई हैं ओर अनेक डपजातियों में विभक्त हो गई हैं। आये 
जाति गंगा नदी से लेकर हेंत्रीडीज़ द्वीपों तक फेली हुईं है ओर उसकी उपजातियाँ 
विभिन्न देशों की जलवायु से और हजारों वर्षों की क्रान्तियों से एक दूसरी से 
भिन्न हो गई हैं तो भी वह अपनी भाषाओं, धर्मो,, साहित्यों, ओर दशेनों में रक्त 
ओर बुद्धि की समानता प्रदर्शित करती है। आद्य अवृत्तियाँ भौतिक और सामाजिक 
दशाओं से प्रभावित होती हैं। इन्हें टेन परिस्थिति कहता है। परिस्थिति और 
स्वभाव दोनों बहुत काल-तक साथ-साथ क्रियाशील होकर ऐसे विचार, भाव- 
गतियाँ ओर स्फूर्तियाँ उत्पन्न करते हैं जो उस उपजाति की विशेषताएँ हो ज्ञाती 
हैं जिसमें वे विकसित होती हैं। आय जाति के स्वभाव की विभिन्नता जैसे 
जैसे वह भिन्न दशाओं में निर्णीत हुईं उदाहरणीय है। जमेन डपजाति में, जिस 
का निवास ठण्डे, आदर देश में, ऊबड़ खाबड़ दलदले जंगलों में, अथवा एक 
प्रचण्ड महासागर के तट पर हुआ, हिंसा, अतिभक्षण ओर मद्रिपान लड़ने 
ओर खून बहाने की प्रवृत्तियाँ आ गई हैं; यूनानी उपजाति ने जो रम्य प्रदेश में 
ओर चमकीले मनोहर समुद्रतट पर रहती आई है ओर जो सदा शांतिमय जउच्चम 
में संतरत रही है, कलात्मक ओर वेज्ञानिक स्वभाव की वृद्धि की है; जिस 
राष्ट्रनीति ने इटली की एक सभ्यता को लोलुप बनाया डसी ने दूसरी सम्यता 
को विल्ञासप्रिय बनाया; चिरकालीन अविरत आक्रमणों से निष्पन्न सामाजिक 
दुशाओं ने हिंदुओं के मस्तिष्क में त्याग, अहिंसा, ओर विश्वव्यापी असारता के 
भाव भर दिये हैं; आठ शताब्दियों के राजनीतिक संस्थापन ने अंग्रेजों को 
उच्छित ओर आदरणीय, स्वतंत्र और आज्ञाकारी और सावजनिक कल्याण के 
लिये सन्नद्ध बना दिया है। किसी जाति के लिये परिस्थिति वही काम करती है 
जो किसी व्यक्ति के लिये शिक्षा, जौवनवृत्ति और निवास स्थान | परिस्थिति में 
इन सब वाह्म शक्तियों का समावेश है जो मानव पदाथ्थ को रूप देती हैं। जाति 
ओर परिस्थिति की शक्तियों के अतिरिक्त एक तीसरी शक्ति है जो मानव मात्र के 
लिये सहायक होती है। इसे टेन, युग ( एपोक ) कहता है | यह शक्ति पहली दोनों 
शक्तियों से प्राप्त दशा के परिणाम रूप में प्रकट होती है। फिंसी विशेष समय तक 
फा०--१४ 
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जो प्रगति हुईं है उसका प्रभाव राष्ट्रीय अतिभा और परिस्थिति के प्रभावों से मिल 
जाता है, ओर यह सम्मिश्रित प्रभाव रचनात्मक मन को एक विशेष कुकाव ओर 
निर्देश दे देता है। कोर्निल के समय का ,फ्रान्सीसी दुखान्त वोल्टठेअर के समय के 
दुखान्त से भिन्‍न है; एसकीलस के समय का यूनानी नाटक यूरीपीडीज़ के समय 
के नाटक से भिन्न है; डा० विन्साई के समय की इटली की चित्रकल्ना गाइडो के समय 
की चित्रकला से भिन्‍न है | इसका कारण यही है कि यद्यपि दुखान्त का मूल स्व- 
भाव अपरिवतित रहा है, उत्तराधिकारी को अग्मगामी लेखक की कृति का लाभ 
मिला है। उल्नटी तरह से यों समभ्य सकते हैं कि शेक्सपिअर आर्यों की डसी उप- 
जाति का व्यक्ति होता हुआ और उसी प्रदेश में निवास करता हुआ यदि बीसवीं 
शताब्दी में पेदा होता तो बह उस तरह का नाटक न लिखता जैसा कि उसने 
सोलहरवीं शताब्दी के अंत ओर सतरहवीं शताब्दी के आरम्भ में लिखा; युग 
प्रभाव से उसकी प्रतिभा और तरह की हो जाती । यह तीनों शक्तियाँ, जाति अथवा 
आन्तरिक शरक्तिप्रभाव, परिस्थिति अथवा वाह्य बल्ल, युग अथवा प्राप्त गतिवेग, 
सभी संभावित अथवा वास्तविक कारण हैं जिनसे मनुष्य की सांस्कृतिक प्रगति 
निश्चित होती है। ठेन का मत है कि इन से परे और चोथी कोई शक्ति नहीं जिस 
से मनुष्य प्रभाविव होता हो । 


इन सिद्धान्तों का विवरण टेन अपनी 'हिस्ट्री ऑक़ इंग्लिश लिटरेचर” की 
भूमिका में देता है। ये सिद्धान्त सबोंगी नहीं हैं। यह विस्तृत, व्यापक, और 
निर्मायक शक्तियाँ जो मनुष्यों को आगे बढ़ाये लिये जाती हैं पर्याप्त नहीं हैं; प्रत्येक 
मनुष्य में एक ऐसा विशिष्ट गुण भी पाया जाता है जिसके कारण वह विचिच्न 
ओर अनवगम्य होता है; और इसी विशिष्ट गुण से मनुष्य के -व्यक्तित्त्व में वह 
अद्भुत विशेषता आ जाती है जिसका आविर्भाव ही साहित्य का श्रधान आकर्षण 
है । टेन ने इस पर ध्यान न देने से अपने अंग्रेज़ी साहित्य के इतिहास को दोष- 
पूर्ण बना लिया । ठेन क्रम से प्रत्येक काल्न की प्रतिनिध्यात्मक कृतियों और लेखकों 
का अध्ययन करता है, ओर उसकी सर्वोत्तम आलोचनाएँ अपने सिद्धान्तों की 
ज्पेन्षा में ही हैं । 


व्याख्यात्मक आलोचक ऐतिहासिक पद्धति का प्रयोग साहित्य समभने के लिये 
करता है। वह इस पद्धति को वैज्ञानिक की तरह इस्तेमाल नहीं करता कि साहित्य 
को समाजशासत्र विषयक तथ्य समझे और उन तथ्यों में निविष्ट हेतुओं की 
खोज करे । इस श्रकार की हेतुसिद्धि उसका मुझ्य कर्तव्य नहीं है, यद्यपि 
अपने जद श्य की और बढ़ता हुआ वह यह भी कर सकता है। डसकी धारणा 
तो यह होती है कि समस्त साहित्य में जो पुराने समय से बत्तेमान समय तक 
आता है, एक अनुभवी आत्मा दूसरी से समय की वृहत्‌ खाड़ी पार करती 
हुईं बोलती है। इस आत्मा के ठीक तात्पय को वह कल्पनात्मक सहानुभति की 
सहायता से ही उसके समय के जीवन का पूर्ण ज्ञान आप्त करके समझ सकता हे । 
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अतः ऐसी देविक सहानुभूति की वृद्धि से वह उन सर्वव्यापी शक्तियों का अध्ययन 
करता है जिनके खेल में पुरानी आत्माओं ने अपने मनों ओर कल्पनाओं में उस 
समय प्रृथ्वी और आकाश की एक विशिष्ट चित्तसृष्टि का निर्माण किया था | 


दे 


साहित्य आगामी पाठकों के आनन्द के लिये प्रतिभाशा्षी क्लेखकों की भाव- 
नाओं का संचय करता है। इन भावनाओं की विशेषता निश्चित करने के लिये 
सबव्यापी शक्तियों का मूल्याइ्न ही पर्याप्त नहीं है । जाति, परिस्थिति, और थुग-- 
यह तीनों सबव्यापी शक्तियाँ कृति में साहित्यकार के व्यक्तित्व द्वारा पुंजीभूत 
होती हैं । व्यक्तित्त्व द्वारा ही रचनात्मक प्रयास में रचना की सिद्धि होती है, और 
व्यक्तित्व का विकास जीवन हारा द्वोता है, इसलिये साहित्यकार के जीवन का 
ज्ञान आवश्यक हो जाता है। जीवनचरित संबंधी व्याख्या पद्धति पेतिहासिक 
व्याख्या पद्धति को पूर्ण करती है | 


साहित्य का जीवनचरित संबंधी अध्ययन हाल दी में हुआ है । मध्यकालीन 
लेखक अधिकांश निम्न घर्ग के होते थे। और उनका काय प्राचीन सत्यों ओर 
परम्पराओं का संग्रेषण होता था। अतएवं उनकी कृतियों और ब्नके जीवन में 
कोई महत्त्वपूर्ण संबंध नहीं होता था। सोलहवीं शताब्दी में जब साहित्य का 
पुनरत्थान हुआ, तब ऐसे लेखकों की संख्या बढ़ी जिन्होंने साहित्य में अपनी 
स्व॒तन्त्र जीवन व्याख्या और जीवन दृष्टि व्यक्त की ओर ऐसे लेखकों की संख्या 
की वृद्धि के साथ-साथ ही लेखकों के जीवनचरित में रुचि बढ़ी | फिर भी आदि 
के जीवनचरितकार, वाल्टन, फ़ुलर, एडब्ड फ़िलिप्स, आँत्रे, बुड, ओल्ड्स, 
और किवर, कुवियों के जीवन की मनोरंजक साम्री के रूप में ही प्रयोग करते 
हैं। कमी-कर्भी तो वे कवियों के विषय में बड़ी अमूल्य सूचना देते हैं, परन्तु 
ज्यादावर जल्लिखित बाते' तुच्छ, ऊपरी, और आकस्मिक होती हैं; ऐसी बहुत 
कम होती हैं जो गोरवपूर्ण, आमभ्यंत्तर, आर सारभूत हों और उनकी ऋृतियों पर 
प्रकाश डालती हों | आशोनुसार ड्राइडन असाधारण है। उसके लिखे हुए लूशि- 
यन और ४टार्क के जीवनचरितों में जीवनचरित और आलोचना का वह अपूर्व 
सम्मिश्रण मिलता है जो डॉक्टर जॉनसन की आलोचना की विशेष देन है । 
अपने प्रस्तावनात्मक कथनों में भी पहले पहल वह ही उन प्रभावों का निरूपण 
करता है जिनसे साहित्यिक व्यक्तित्व बनता है। 'फ्रेब्ल्स” के प्राक्कथन में वह 
लिखता है, “मिल्टन स्वैंसर का सच्चा काव्यमूय पुत्र था, ओर मिस्टर वॉलर, 
फेअरफैक्स का, क्‍योंकि हम कवियों की भी जाति, परिवार, ओर वंशपरम्परा 
वैसी ही होती हैं जैली और लोगों की। स्पैन्‍्सर अनेक बार संकेत देता है कि 
चाँसर की आत्मा उसके शरीर में निविष्ट थी और चाँसर ने अपनी म॒त्यु के दो 
सौं वर्ष बाद उसे जन्म दिया।” जैसा पहले संकेत कर चुके हैं जॉनसन को 
जाइनज ऑफ़ द्‌ पोइद्स” में लेखक के जीवन का उसकी कृतियों से निकटतम 
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संबंध दिखाया गया है | कवियों के जीवन के विषय में जब वह तथ्यों का वर्णन 
करता है तो वह प्रसंगानुकूल चाहे जितने उपाख्यान दे व्यथे के प्रलाप में नहों 
पड़ता; उनके चरित्रों का विश्लेषण सारपूर्ण होता है, ओर यदि जॉनसन के 
आलोचनात्मक संप्रदाय का ख्याल ने करें, उनकी कृतियोँ की आलोचना न्याय- 
पूर्ण होती है। जॉनसन हेज़लिट जैफ्रे, हैलप, मैकोले, कार्लायल और अन्य ऐसे 
आलोचकों तथा लेखकों का पथप्रदर्शक है. जिन्होंने लेखकों के जीवन को उनकी 
कृतियों की टीका-टिप्पणी माना है। 


आलोचना की जीवन चरित संबंधी पद्धति के प्रतिपादन में सेण्ट ब्यूच का 
वही स्थान है जो ऐतिह।सिक पद्धति के प्रतिपादन में टेन का स्थान है। दोनों 
व्याख्यात्मक विवरण में एक सी उपथुक्तता और विद्धत्ता का प्रद्शन करते हैं । 
सेण्ट ब्यूब को अपनी जीवन चरित संबंधी पद्धति को वेज्ञानिक विस्तार देने की 
सूकझ नवशासत्रीय मत के विच्छेद से हुई, जब कि आलोचकों ने सब नियमों का 
परित्याग कर दिया था और आलोचनात्मक संसार में कोलाहल मच गया था। 
कलाकार ने बाह्य प्रमाण अथवा निर्देश का सहारा बिल्कुल छोड़ दिया और 
अपनी प्रतिभा ही को अपनी काव्य रचना का नियम समझने लगा। आलोचक 
ने भी अपने विचारों के कलाकार के अनुरूप कर लिया। आत्मीय रुचि ओर 
वैयक्तिक निर्णय में उसे पूर्ण आश्वासन मिला | यदि वह डचित समझे ते 
सार्वजनिक भावना के अनुकूल अपनी आलोचना करे और पठनशील जनता के 
मंत्री की दैसियत से उसके मत का संपादन करे | यहाँ तक ही रुढ्िगत आलोचना 
के लिए सेणठ व्यूब की रियासत है। नहीं तो वह रुचि के ऐसे नये मंदिर के 
सिर्माण के पक्त में हे जहाँ किसी वस्तु का बलिदान न हो, जहाँ डचित गौरव का 
हास न हो न स्वंमान्य अधिकार का वहिष्कार हो, जहाँ, चाहे शेक्सपिअर हो 
चाहे पोप, चाहे मिल्टन हो चाहे शैज्ञी, सब को योग्यतानुसार स्थान मिल्ले। 
आलोचक का ते कर्त्तेअ्य यही है कि वह कृति को पढ़े ओर जाने और अपने 
पठन ओर ज्ञान से दूसरे का पठन ओर ज्ञान सुगम करे | परन्तु कृति का पढ़ना 
ओर जानना कऋतिकार के जीवन से संबद्ध है। कृति उसी प्रकार ऋतिकार का 
जीवन मूलक विस्तार है जिस प्रकार फल्न पेड़ का जीवनमूलक विस्तार है। और 
जैसे फल को जानने के लिये हमें पेड़ का जानना आवश्यक है उसी प्रकार कृति 
की जानने के लिये हमें क्तिकार को जानना आवश्यक है | कृतिकार के विकास 
का नियम एक ऐसा नियम है जिसे कृति माने बिना नहीं रह सकती। बस 
विज्ञान की सहायता से सेण्ट ब्यूब ने ऐसी प्रणाली का अनुसन्धान किया 
जिसके द्वारा कृतिकार के जीवन विकास का ठीक-ठीक ज्ञान हो गया । 


“पहले, देन की रीति के अनुसार, आलोचक सेखक की जाति और वाह्म 
परिस्थिति का अध्ययन करे । उसके पूवेजों उसके माता पिता, उसके भाई 
बहुन, उसके संबंधी ओर मित्र, उसके गुरुऔर अध्यापक, उसके काल के महान 
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व्यक्ति जिनका प्रभाव सबव्यापी होता है--सब् का ज्ञान प्राप्त करे। माता-पिता 
में आलोचक माता की ओर अधिक ध्यान दे क्‍योंकि प्रतिभाशाली पुरुष माता से 
पिता की अपेक्षा अधिक प्रभावित होता है| द्वितीयते! आलोचक जस संडली की 
ओर ध्यान दे जिसमें उसका विषय उठती जवानी में अपनी स्वतन्त्र इच्छा से 
बातचीत करता था। यह ऐसा समय है जिसमें होनहार क्ेखक की प्रतिभा 
खुलती है, जिसमें भावों के अंकुर जमते हैं, ओर जिसमें मस्तिष्क, मस्तिष्क 
की ओर आकषित होता है। मित्र मंडली की काव्यगोष्ठी में भावों और विचारों 
का जल्दी जल्दी आदान प्रदान होता है ओर समान योग्यता के कारण मनों में 
प्रतिस्पर्धा जागृत होती है, श्रतिभाशाल्ञी युवक समभ लेता है कि उसकी रुचि किस 
प्रकार की है ओर उसके अनुरूप अपने आंतरिक गुणों के विस्तार के लिये 
मार्ग ढेढ़ निकालता है। मित्र मंडली कोस के प्रभाव को सेण्ट ब्यूब बड़े महर्व 
का बताता है, वह बुन्द ( भूप ) कहता है और उसकी परिभाषा इस श्रकार 
करता है; “में वुन्द से चतुर मनुष्यों के उस आकस्मिक और ऋृत्रिश्न समुदाय को 
नहीं समझता जो किसी जद्द श्य पर सहमत होते हैं। मेरा वृन्द॒से मतलब डस 
स्वाभाविक और स्वेच्छित साहचये का है जिसकी ओर ऐसे नये मस्तिष्कों और 
नये कोशलों की प्रवृत्ति होती है जो न ते एक दूसरे के बिल्कुल सदृश्य होते हैं 
ओर न बिल्कुल एक जाति के होते हैं परन्तु एक ही नज्ञत्र में पेदा होकर एक 
सी उछल ओर डड़ान दिखाते हुये उद्यम ओर रूचि की विभिन्नता के साथ 
साथ एक ही काये में संज्ग्न होते हैं। वृन्दर का महत्त्व भारतीय काव्य मीमांसा 
में भी माना गया है। राजशेखर ने इसे काव्य की एक माता साना है। उपयोगी 
विद्याओं तथा डपविद्याओं के पठन और अनुशीलन के अतिरिक्त कवि की 
रुचि सत्संग, देशज्ञान, लोकव्यवहार, विदग्धवाद, “ओर विद्वानों की गोष्ठी की 
ओर होनी चाहिये। कवि की दिनचर्या में दोपहर के भोजन के बाद काव्यगोष्ठी 
के अधिवेशन में कवि को सम्मिलित होने की राय दी गई है। अंग्रेजी साहित्य के 
इतिहास में ऐसे वृ'द विख्यात हैं जिन्होंने अपने समय के प्रतिभाशाली लेखकों 
को काव्य के सिद्धान्तों से विवाद द्वारा परिचित किया, पहला वृ'द सतरहतवीं 
शताब्दी के आदि में मर्मड टेव्न का था और दूसरे व॒द्‌ कॉकीहाजजेज़ में एक- 
त्रित विद्वानों के थे | पाश्चात्यु ठेब्लटॉक्स और सिम्पोज़िया उपयुक्त भारतीय 
काव्यगोष्ठी के प्रतिरूप हैं | दतीयतः व्याख्यात्मक आलोचक को लेखक के प्रथम 
काव्यात्मक अथवा आलोचनात्मक केन्द्र का अध्ययन करना चाहिये | इस केन्द्र 
को सेन्टब्यूब बह गर्भाशय बताता है जिसमें लेखक अपना रूप धारण करता 
है। कोलरिज ने शेक्सपिअर के व्यक्तित्त को सममने के लिये 3सकी पहली 
दोनों ऋतियों 'बीनस एएड एडोनिस' और 'न्यूक्रेसी! को उसका काव्यात्मक केन्द्र 
माना । इन दोनों में हमें शेक्सपिअर दौबेल्य का साक्ष्य ही नहीं मिलता कि कहाँ 
किसकी रवच्छन्द कल्पना की गति अवरुद्ध होती है, कद्ाँ वह केवल भरने के लिये 
अलंकार की अवांछनीय प्रवृत्ति दिखाता है, कहाँ कहाँ उसकी व्यज्ञुना अनियंत्रित 
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हो जाती है, उसके रूपक कृत्रिम हो जाते हैं और वह रवयं अतिशयोक्ति के हाथ 
में विवश हो जाता है; किन्तु इन्हीं में हमें उसकी शक्ति का भी साक्ष्य मित्ञता है 
कि डसकी प्रतिभाएँ कितनी सुस्पष्ट हैं, उसका आवेग केसा व्याप्त है, और उसके 
विचार कितने गहरे ओर प्रबल हैँ। इन्हीं दोनों ऋतियों में हमें शेक्सपिअर के 
दुखान्त माव का अंकुर मिलता है कि अनिष्ट हृद्माग्रह से होता है : वीनस, बड़ी 
कामातुर स्त्री, सुन्दर ओर पवित्र युवक एडोनिस पर आसक्त होकर नाश को प्राप्त 
होती है; टाकिन न्यूकेसी के सतीत्व भंग करने पर एतारू होकर उसकी आत्म- 
हत्या और अपने निर्वासन का कारण हो जाता है| दोनों दशाओं में काम-चेष्टा 
का दृढ़ाग्रह ही दुःखमूलक है | शैली का आलोचनात्मक केन्द्र उसकी क्वीन मैब' 
में मिलता है। इस काव्य में जैसा पीछे से श्रोमीथ्यूस अनवाडण्ड से प्रकट है, 
अनिष्ट का कारण एक ऐसी स्वेच्छाचारी क्रिया माना गया है जिसके नि्म्लन से 
मनुष्य और प्रकृति दोनों पूर्णता प्राप्त करते हैं| चतुर्थतया>” व्याख्यात्मक आलो- 
चूक को क्षेखक के जीवन चरित की प्रगति का अध्ययन करना चाहिये, कब-कब 
डसको सफलता »भप्राप्त हुई ओर कब कब असफलता ओर छन सफलताओं और 
विफलताओं का उसकी विचारगति पर क्या प्रभाव पड़ा, इस अध्ययन में आलोचक 
को लेखक के धार्मिक विघारों पर; उसकी मित्रताओं पर, और प्रकृति प्रेम, ओर 
द्रव्य की ओर उसकी भावनाओं पर पुरा ध्यान देना चाहिये। डाजडन ने 
शेक्सपिअर की रचनाओं का क्रम उसकी बदलती हुई विचारगतियों के अनुसार 
बड़ी आश्वयेजनक स्पष्टता फे साथ किया है। आदि के हास्य नाटक ज्ल्लसित हास 
से परिपूर्ण हैं; अगले हास्यों और ऐतिहासिक नाठकों के अंकों में दुर्निग्रह हष 
का प्रदर्शन मिलता है, इनसे भी अगले करुण नाटक गाढ़ निराशावाद से भरे 
हुए हैं, और अंत के रोमान्सधादी हास्य जीवन समस्याओं पर स्वच्छ प्रकाश 
डातते हैं | 

किसी लेखक का डजपयेक्त रीति से अध्ययन करने के लिये आलोचक में बहुत 
से विशेष गुणों की आवश्यकता है। उसमें वैज्ञानिक की जैसी पर्यवेत्तण शक्ति, 
कलाकार का जैसा अंतरवबोध, और ऋषि की जैसी विपयनिए्ठता होनी चाहिये | 
इन गुणों से सम्पन्न वह किसी ऐसे सूत्र को न छोड़े जिससे लेखक के व्यक्तित्व 
का स्पष्टीकरण हो। व्यक्ति की परिभाषा ही अलोचक का अंतिम धर्म है। जैसे ही 
व्यक्ति की परिभाषा निश्चित हुईं, उसकी कृति की परिभाषा निश्चित हो जाती है, 
क्योंकि परिभाषा से कृतिकार की उस व्यक्तिगत शक्ति का पता चल जाता है जो 
डसकी कृति में प्रवाहित होती है। आलोचक एक ऐसा विशेषज्ञ है जिसमें सब 
संगत वर्थ्यों को खोजने ओर उनकी परीक्षा करने की योग्यता होती है ओर जो 
इस योग्यता से साहित्यिक वंशों और जातियों की परम्परा' निश्चित कर देता है। 
सेण्ट ब्यूव ने अपना कर्तव्य इसी तरह समभा । शैतोत्रायां पर अपने निबंध में 
जहाँ उसकी रीति वर्णित है वह साफ कहता दै कि लेखक का व्यक्तित्व बिल्कुल 
सही परिभाषित हो सकता है। वह स्वयं शैतोत्रायां को विश्वजनीन कल्पना वाला 
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भोगासक्त पुरुष कहता है| इसी प्रकार आनल्ड शेली को एक ऐसा सुन्दर परन्तु 
प्रभावहीन देवदूत कहता है जो अंतरिक्ष में अपने परों को व्यथ में फड़फड़ाता 
है । इसी प्रकार मिडिस्टन मरे शेक्सपिअर की प्रतिभा को ऐसे गुण से सम्पन्न 
मानता है जिसके द्वारा उसे सुख-दुःख, भलाई-बुराई, और सफलता-विफलता सब 
एक से ग्राह्य थे। हिन्दो में, सूर वात्सल्य और सख्य भाव से शुद्धाद्वेत की भक्ति 
का चित्रण करता है, तुलसी में दासदैन्य भाव से विशिष्टाद्नेत की भक्ति प्रधान 
है; ओर कबीर निगु णोपासक होते हुए भी माघुय या दाम्पत्य भाव की भक्ति के 
साथ शुद्धप्रेमनिष्ठ एकेश्वरवादी हठ योगी हैं। काव्यरचनाओं की परिभाषाएँ 
पहले से ही बड़ी सही हो रही थीं : जैसे होमर के 'इत्ियड' की मुख्य विचारधारा 
है कि लड़ाई मनुष्य जीवन का अभिष्ठ है; मिल्टन के 'पैरेडाइज़ लॉस्‍्ट” की मुख्य 
विचारधारा निश्चित भाग्य या मुक्त इच्छाशक्ति की समस्या है जैसे उसके पैरे- 
डाइज़ रिगेण्ड' की मुख्य विचारधारा सांसारिक लिप्तता पर आत्मा की बिजय है; 
ओर गठे के 'फ़ौस्ट' की मुख्य विचारधारा है कि ज्ञान की प्रगति अनिष्ठकारी है 
ओर उसकी तृष्णा दण्डनीय है। महाभारत” में ऐतिहासिककारों की उपासना 
प्रधान है; “गीता बह नीतिशास्न अथवा कत्तेव्यधमशाश्न है जो त्रह्मविद्या से सिद्ध 
होता है,” जैसा परमहंस भश्रीकृष्णानंद स्वामी के इन शब्दों से स्पष्ट है, “तस्मात्‌ 
गीतानाम अज्वविद्यासूलं नीतिशास्त्रमू।? और 'रामचरितमानस” में सबोगपूर्ण 
सगुणोपासना का निरूपण है। लेखकों की इंतनी सही परिभाषाएँ पहले नहीं 
होती थीं। श्रालोचना की इस ओर दृष्टि खींचना सेण्ट व्यूव॒ की विशेषता है । 
सेण्ट ब्यूब ने देन की आलोचना ठीक की है । वह कहता है कि टेन ने निस्संदेह 
लेखक की उस शरीर-रचना की नस-नस ओर रग-रग तक बड़ी निकट परीक्षा की 
है जिसमें आत्मा का प्रवेश हुआ, जहाँ उसने अपना खेल खेला ओर अपने 
ठ्यक्तिस्ब का विकास पाया | परन्तु वह प्रतिभा के ज्योतिबिन्दु तक पहुँचने में 
असमथे रहा । इस ज्योतिविन्दु को अपने प्रकाश में दिखाने का साहस सेण्ट ब्यूब 
ने किया । परन्तु सेण्ट ब्यूव की जीवनचरितसंबंधी पद्धति में कई स्वाभाविक 
कठिनाइयाँ निहित हैं | पहली कठिनाई यह है कि जीवनवस्तु पर इस प्रकार भ्रयोग 
नहीं किया जा सकता जिस श्रकार वैज्ञानिक प्रयोगशाला में प्रकृतिवस्तु पर किया 
जाता है, न उसके निरीक्षण की वेसी सुविधाएँ हैं | साधारण रूप से देखने में 
ऐसा भी मालूम होता है कि उक्त पद्धति के अंगों में दोष हैँ। पैत्रिक प्रभाव को ही 
लीजिये। हम जानते हैं कि माले एक मोची का लड़का था; स्पेन्सर का बाप एक 
जुल्ाहा था जो दिन अत्रतिदिन कपड़ा बेचकर जीवन निर्वाह करता था; बैन जाँन- 
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सन एक राज के घर में पल्ना था; मिल्टन एक मुन्शी का लड़का था; वड सवर्थ 
एक ग्रामीण परकायसाधक का पुत्र था; और कीटस का बाप एक परिवेषधारी 
साईस था। कालिदास एक गरीब ब्राह्मण का लड़का था जिसे छः वर्ष की अवस्था 
से अनाथ रह जाने के कारण एक बेल हॉँकने वाले ने पाला था; कबीरदास ने आदि 


भन्थ में अपने को जुलाहा लिखा है, “तू ब्राह्मण में काशी का जुलाहा बूभहु मोर 
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गियाना “और सूरदास, तुलसीदास, और मलिक मुहम्मद जायसी सब बड़े द्रिद्र 
घरों में पेदा हुए थे। गॉल्टन अपनी 'हेरेडिटेरी जीनियस” नामक पुस्तक में इस 
आशय का प्रस्ताव पेश करता है कि प्रतिभाशाली पुरुष के वंश में अवश्य कोई 
प्रतिभाशाली पुरुष रहा होगा । ऐसा होता है कि प्रतिभा के जीवाणु कई पुश्तों तक 
बिना विकसित हुए प्रवाहित रहें और प्रतिभाशाली पुरुष के माता पिता में प्रतिभा 
का कोई अप्रच्छुन्न चिह न दीख पड़े | अकस्मात्‌ प्रतिभावान्‌ पुरुष में प्रतिभा के 
जीवारणु डचित स्थान पाकर विकसित हो जाते हैं ओर अपना चमत्कार दिखाने 
लगते हैं। परन्तु इसकी कोई वेज्ञानिक जाँच नहीं है | फिर आलोचनात्मक परीक्षा 
की जीवनचरित संबंधी पद्धति ऐसे लेखकों के विपय में विफल होती है जो अपने 
को अपनी ऋकृतियों में व्यक्त नहीं करते । शैज्ञी, ज्यॉज इलियट, ओर आर७० एल्॒० 
स्टेबेनसन जैसे लेखक अपने जीवन की कृतियों ओर घटनाओं से समम में आ 
सकते है; परन्तु शेक्सपिअ्र ओर बड,सवर्थ ऐसे भी लेखक हैं, जो अपनी काव्य- 
क्ृतियों से अपने जीवन चरित्रों को बिल्कुल्न अलग रखते हैं । अंत में जीवचरित- 
संबंधी पद्धति ऐसे मृत लेखकों के विषय में तो असम्भव ही है जिनके बारे 
में उनकी काव्यकृतियों के अतिरिक्त हमारे पास कोई किसी प्रकार की सूचना ही 
नहीं है । 
८। 

कुछ रचनाएँ ऐसी हैं जिनमें मनोवैज्ञानिक अनुराग होता है । हैम्लैट के विषय 
में अनेरिटि जेम्स का मत है कि वह एडीएस ग्रन्थि की क्रियाशीलता के कारण 
किकत्तव्यविमूदू हुआ | उसके आरंभिक भातृप्रेम में एक अव्यक्त कामवासना 
थी। अपने पिता की मृत्यु के पश्चात्‌ उसे यह देखना असह्य हुआ कि उसके चचा 
क्लॉडिअस ने डस स्थान को ले लिया जिस पर वह स्वयं होना चाहता था। जसके 
अचेतन ने अपने पिता की मृत्यु को अपनी माता के पुनविवाह से संबंधित कर 
रखा था। अतः वह अपने चचा को सफल प्रतियोगी पाकर घृणा की दृष्टि से 
देखने लगता है। स्थिति यह हो जाती है कि वह अपने चचा की खुल्लम खुल्ला 
भत्सेना इस डर से नहीं कर सकता कि कहीं अपनी मां की ओर अपनी प्रच्छुन्न 
कासवासना न खोल बेठे, और क्लॉडिअ्स की हत्या से इस विचार से हिचकने 
लगता है कि ऐसा करने से डसकी मां को, जिसके प्रति उसका कोमल भाव वते- 
मान है, क्वेश हो जायगा। इन बृत्तियों के निरोध का फल संकल्पाधात हो जाता 
है । विण्डहम लेबिस का दृढ़ विचार है कि शेक्सपिअर की दुखान्त रचना में 
चित्तविक्षेप एक साधारण तत्त्व है, ओर हैम्लैट, लीअर, आऑगेलो, और टाइमन 
सब मतिश्रष्ठ हैं। डाक्टर समरवितल ने शेक्सपिअर के पात्रों का बड़ी सावधानी 
से मनोविश्लेषण किया है ओर प्रत्येक के विक्षेप को अपनी 'मैडनेंस इन शेक्स- 
पीरिअन ट्रेजैडी' नाम की पुस्तक में बड़ी सूक्ष्मता से चर्शित किया है; हैम्लेंट 
ऐसी प्रकृति का समलिंगरत मनुष्य है जो कभी-कभी असामान्यत: भड़क जाता है 
ओर कभी-कभी असामान्यतः शांत हो जाता है; मैक्वैथ शक्ति और महत्त्व के 
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अ्रैंभ से मतांध है और इसी से उत्ताप की दशा में भूत प्रेत देखने लगता है; ऑथेलो 
हिजड़ा है और अपनी पेशियों और सैनिक प्रतियोगिता में प्राप्त पुरस्कारों से अधिक 
प्रेम करता है, डेस्डेभोना से कम; लीअर तीज्र एक चित्तता से रुण है; टायमन को 
अहंकारोन्माद है ओर उपदंश रोग का बीमार है | प्रेम तत्व के आधिक्य के कारण 
उपन्‍यासों ओर आख्यायिकाओं में मनोविश्लेषण का समावेश अनिवाय है; 
रिचाडंसन क्लैरिसा हार्लो! में द्ली चित्त की चंचलता अंकित करता है; एन्थनी 
ट्रोलोप द वाडन' में एक वृद्ध अध्यक्ष की सदूविवेक बुद्धि का विश्लेषण करता 
है; मिसिज् गेस्कल अपने 'रूथ” में वाह्य घटनाओं का आंतरिक विचारों ओर भाव- 
नाओं से संबंध स्थापित करती है; ज्याँज इलियट डनियज्न डिरोंडा के भद्र ज्यू 
मौर्डिकाई और इसकी मृदु पुत्री मीरा से आकर्षण में अचेतन पैत्रिक प्रभाव का 
बल दिखाती है; ज्यॉज मैरिडिल अपने उपन्यासों में हमारे अदृश्य जीवन की 
घटनाओं को हमारी बोधशक्ति के सम्मुख तकपूर्ण स्पष्टता से रखता है; आर० एल० 
स्टीवैन्सन अपने 'मारखेस” ओर “डॉक्टर जैकिल एण्ड मिस्टर हाइड' में मानव 
स्वभाव के द्वित्व का अध्ययन करता है कि कैसे मनुष्य कभी भलाई की ओर और 
कभी बुराई की ओर प्रवृत्त होता है; शारत्ञीट यंग अपनी पुस्तकों में बढ़े घराने को 
कुमा रियों की प्रमवासना की ढत्कृष्ट शोधि वर्णित करती है; ओर डी० एच० लॉ रेन्स 
जो अपने नायकों के लिये संकल्प सिद्धि का उदे श्य निधौरित करता है, जेप्सजॉयस 
की तरह, उनकी चेतन कहपनाओं को ही नहीं वरन्‌ उनकी अचेतन उन्‍्मुक्त कल्पनाओं 
को भी चित्रपट पर लाता है | आज कल मनोविश्क्षेषण का प्रयोग गयय कथाओं में 
बढ़ता ही जाता हे और जो अतीत में वाह्य दृश्य का महत्त्व था वह अब आंतरिक 
दृश्य का महत्त्व होता जाता है। समकालीन डपन्यासकार अपने पात्रों के 
निर्णयावसरों में मानसिक गति के प्रद्शन के देतु इतना परिश्रम करता है कि 
पुराने डपन्‍्यासकार की तरह वह असंगत घटनाओं के चित्रण से कथा प्रवाह को 
रोक देता है । 

ऐसी ऋतियों की व्याख्या जो आंतरिक यथा पर आधारित हैं मनोवैज्ञानिक 
ही होगी । परन्तु इस प्रसंग में “मनोवैज्ञानिक” संज्ञा का संकेत वस्तु की ओर है, 
व्याख्या पद्धति की ओर नहीं। पिछले खण्डों में “ऐतिहासिक” ओर “जीवन- 
चरित संबंधी” संज्ञाएँ पद्धति की सूचक थीं, वस्तु की नहीं | अतः मनोवैज्ञानिक 
कृतियों की आलोचना दूसरे अथे में मनोवैज्ञानिक समभकनी चाहिये। जब संकेत 
पद्धति की ओर हो तो मनोवैज्ञानिक व्याख्या बह व्याख्या कही जायगी जिसमें #ति 
का संबंध कृतिकार के मस्तिष्क से स्थापित किया जाता है। 


जब से मनोविश्लेषण में अनुराग की वृद्धि हुई तब से मनुष्य स्वभाव के 
अध्ययन को बड़ी उत्तेजना मिली है। फ्रायड ने तीन प्रकार के स्वभावों का वर्णन 
किया है; मौखिक, गुदासंबंधी, ओर जनेन्द्रिय संबंधी। इन तीनों संज्ञाओं की 
व्युत्पत्ति मुख, गुदा, और जनेन्द्रिय से है जिनके द्वारा मनुष्य अपनी कामवबासना 
तृप्त करता है। फ्रायड काम भवृत्ति का उदय यौवन काल नहीं मानता और उसकी 
फा०--२१५ 
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समाप्ति परिवर्तन(क्लाइमक्टे रिक) नहीं मानता । उसकी घारणा है कि बच्चे का जीवन 
पैदा होने के कुछ दिन पीछे ही लिझ्जमूलक हो जाता है क्योंकि वह माँ का दूध चुसने 
में आनंद की अनुभूति करता है । फिर डसे गुदा से विष्ठा निकालने की क्रिया में 
आनंद आने लगता है । और फिर धीरे-धीरे उसका आनंद जनेन्द्रिय में संकेन्द्रित 
हो जाता है, यह योवन काल में होता है। यदि बच्चे को दूध घुसने में विशेष 
आनंद आया है तो बड़ा होकर भी वह यह प्रवृत्ति दिखायेगा, यदि डसे गुदा से 
विष्टा फेंकने की क्रिया में विशेष आनंद आया है तो बड़े होने पर भी वह यह 
प्रवृत्ति दिखायेगा । बचपन की यह दोनों भ्रवृत्तियां यौवन काल में जनेन्द्रिय ठृष्ति 
के साथ मिलकर लिंगमूलक जीवन को उत्तेजित करती हैं। यदि किसी व्यक्ति को 
बचपन में दूध चूसने में विशेष आनंद आया है तो उसका स्वभाव मोखिक होगा । 
मौखिक स्वभाव के दो रूप है--यदि उसे घूसने में पूरी ठ॒प्ति हुई है तो बह स्वभाव 
का मौजी ओर आशावादी होगा और यदि घूसने में उसे माता के स्वभाव से 
अथवा उसकी व्यस्तता से रुकावट हुई है तो बह स्वभाव का भ्रहिल और अवलंबी 
होगा ।आम तौर से मौखिक स्वभाव जल्दबाज, अज्नांत, ओर अधीर होता है और 
इन्हीं कारणों से उसकी नये विचारों तक पहुँच होती है | यदि किसी व्यक्ति को 
बचपन में निष्क्रमण क्रिया में विशेष आनंद आया है, तो उसका स्वभाव गुदा 
संबंधी होगा । गुद्ा-संबंधी स्वभाव के प्रधान गुण सुव्यवस्थिति, कृपणता, और 
हठीलापन हैं | कभी-कभी इस स्वभाव के साथ निदंयता भी मिला दी जाती है। 
यह मिश्रित स्वभाव कामाग्नि के उत्तेजित होने पर दूसरों पर सख्ती या ज्यादती 
करने में आनंद लेता है। गुदासंबंधी स्वभाव मोखिक स्वभाव के विपरीत दीर्घोद्यमी 
ओर दढ़ाग्रही होता है; और जैसे मोखिक स्वभाव नूतनप्रेमी होता है, गुदासंबंधी 
स्वभाव नूतनढ्॑षी होता है | यौवन काल में ये दोनों र॒प्तियाँ साधारणतः जनेन्द्रिय- 
संबंधी तृप्ति के अधीन हो जाती हैं क्‍योंकि इस तृप्ति का संबंध मनुष्यजाति के 
उत्पादन ओर संरक्षण से संबंधित है। जनेन्द्रिय संबंधी स्वभाव यथादश होता 
है। यह स्वभाव पहले दोनों स्वभावों से वे तत्त्व ले लेता है जो व्यक्ति को सामाजिक 
व्यापारों में सहूलियत देते हँ; मोखिक स्वभाव से उसे स्फूति और आशायुक्तता 
मिलती है, ओर गुदासंबंधी स्वभाव से उसे संचालन और सहिष्णुता मिलती हैं । 
मोखिक अथवा गुदासंबंधी स्वभाव का प्राबल्य सामाजिक अनुप्युक्तता का चिह् 
है। कलाकार का स्वभाव जनेन्द्रिय स्वभाव से सोखिक और गुदासंबंधी 
स्वभाव की ओर विचलित होगा। यह रहा फ्रायड का वर्गकरण। यंग का 
मानसिक स्वभावषों का वर्गीकरण अधिक विस्तृत है| वह पहले मन 
की ज्ञानात्मक, भावात्मक, अंतरवबोधात्मक, और संबेदनात्मक चार 
क्रियाओं के अनुरूप चार प्रकार के स्वभाव निश्चित करता है । व्यक्ति 
में वाह्य जगत से अपने को उपयुक्त करने में जिस मानसिक क्रिया का 
प्राधान्य होगा उसके अलुरूप उसका स्वभाव साना जायगा । ज्ञानात्मक और भावा- 
त्मक क्रियाएं तकमूलक हैं, ओर अंतरवबोधात्मक क्रियाएँ अतकमलक हैं । ज्ञाना- 
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त्मक स्वभाव भावकता में कमज़ोर होता है और हर एक स्थिति का बहुत सोच 
समभ कर सामना करता है। भावात्मक स्वभाव वस्तुओं के प्रति अपनी रुचि 
अथवा अरूचि प्रकट करता है ओर कभी-कभी तो केवल वस्तुजनित भावगति से 
ही संतुष्ट हो जाता है | संवेदनात्मक स्वभाव अंतरवबोध में कमज़ोर होता है ओर 
तत्कालिक ओर तत्सथ्थानीय यथाथे से सीमित रहता है | अंतरवबोधात्मक स्वभाव 
संवेदना में कमज़ोर होता है और वस्तु के अस्तित्व से पराडमुख हो उसके संभाव्य 
की ओर देखता है; कोई घटना वास्तव में कैसी है इससे कोई मतलब नहीं, आगे 
केसी हो सकती है इसकी ओर मानसिक दृष्टि प्रवत्त होती है। इन चारों स्वभावों 
में से हर एक को अंतमुखी या वहिमुंखी होने के आधार पर फिर विभक्त किया 
जाता है। वहिमुखत्त्व में जीवनशक्ति बाहर की ओर वस्तु तक गतिशील होती है; 
ओर अंतमुखत्त्व में वस्तु से परे भीतर की ओर प्रवाहित होती है। इस प्रकार यंग 
के स्वभाव के प्रकार आठ हो जांते हैं । पहला वहिमुखी ज्ञानात्मक स्वभाव है | 
वह अपना जीवन ऐसे तार्किक निष्कर्षो' से व्यवस्थित करता है जो वास्तविक 
अनुभवों के तथ्यों पर या मान्य सिद्धान्तों पर आधारित होते हैं । उस 
का विचार अवेय क्तिक और निर्मायक होता है ओर जीवन के उन दृश्यों पर अपना 
अभिनय करता है जहाँ पदाथ निष्ठ निर्मायक योग्यता की आवश्यकता होती है। 
इस स्वभाव का मनुष्य भौतिक, वैज्ञानिक, राजनीतिज्ञ, धनाधिकारी, वकील, अथवा 
एन्जिनियर होता है ।दूसरा अंतर्मुखी ज्ञानात्मक स्वभाव है। जब विचार अंत- 
मुंखी स्वभाव का निर्देश देता है तो विचार आत्मिक हो जाता है, अनात्मिक नहीं 
रहता । अंतर्मुखी विचार मन में पड़ी हुई प्रतिमाओं के सम्पक्क में आता है और 
जब यह प्रतिमाएँ अचेतन से जागृत होकर चेतन में आती हैं तो सन उन्हें अना- 
स्मिक तथ्यों पर आरोप कर देता है। फलतः इस स्वभाव का मनुष्य कल्पनाशील्, 
रचनात्मक, और रहस्यवादी होता है। इस बर्ग में आदशवादी दाश निक ओर उन्‍्मुक्त 
कल्पना को प्राधान्य देने वाले सेखक पड़ते हैँ | तीसरा वहिसेंखी मावात्मक स्वभाव 
है। इस स्वभाव का मनुष्य अनात्मिक होता है अर्थात्‌ लसका भाव स्वयं पदाथे पर या 
मूल्यांकन के परम्परागत मानद्ण्डों. पर निर्भर होता है। बह उसी चीज़ को पसंद 
या नापसंद करता है जिसे सब पसंद या नापसंद करते हैं ओर उसे वही सत्य, 
शिव, और सुन्दर लगता है जो सब को सत्य, शिव, और सुन्दर लगता है। उस 
का भाव उसके विचार के अधीन होता है ओर वहीं उत्तंजित होता है जहाँ उसके 
विचार से वह उत्तेजित होना चाहिये। इस स्वभाव का मंनुष्य मिलनसार और सबवे- 
प्रिय होता है। काव्य में अमोलिक शाखीय रचयिता इस व में पड़ते हैं+ चोथा 
अंतर्भुखी भावात्मक स्वभाव है। इस स्वभाव के मनुष्य का भाव आत्मिक होता 
है और प्रायः वस्तु की उपेक्षा करता है। वह बड़ा संवेदनशील होता है परन्तु 
अपनी संवेदनाओं और भावों को व्यक्त नहीं कर पाता । इसीलिये दूसरे आदमी 
उसे ठीक ठीक नहीं समक सकते | यदि काव्य में ऐसा पुरुष आत्माभिव्यञ्जना 
करे तो वह अद्भुत श्रेणी का स्वच्छ॑ंदवादी लेखक होगा। पाँचवी वहिमुंखी संवे- 
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दनात्मक स्वभाव है। यह दूसरे वहिमुंखी स्वभावों की तरह अनात्मिक है| वास्तविक 
स्थूल पदाथ ही उसके मृत्र तथ्य हैँ और उनसे जो संवेदनाएँ उसे प्राप्त होती हैं वे 
ही उसके लिये जीवन का मुल्य हैं। वस्तुएँ उसके भोग और सुख के लिये वर्तमान . 
हैं। इसका अथ यह नहीं कि वह लंपट और अशिष्ट हो | उसके भोग और सुख 
शुद्ध दो सकते हैं ओर सौन्दर्य का सच्चा अनुभव हो सकता है | फिर भी संवे 
दनाएँ ही उसके लिये जीवन सार हैं। कीट्स उठती जवानी में ऐसे स्वभाव का 
कवि था| बह संवेदनाओं के जीवन पर विचारों को न्‍्योछ्यावर करने के लिये उद्यत 
रहता था ।छिठा अंतमुखी संवेदनात्मक स्वभाव है। इस स्वभाव का मनुष्य 
अनात्मिक नहीं होता | वह वस्तु से अत्नग रहता है और अपने और हसके 
बीच में अपना आत्मिक अवबोध, अपना आत्मिक विचार ले आता 
है। बह वस्तु में ऐसे गुणों का समावेश कर देता है जो उसमें नहीं होते और वस्तु- 
जनित उनका सुख अनुपस्थित ओर परिवधित होता है। 'सातवाँ वहिमुखी अंतर- 
वबोधात्मक है । जबकि संवेदनात्मक स्वभाव का मनुष्य स्थुल वस्तु को जैसी है 
वैसी ही देखता है, अंतरवबोधात्मक स्वभाव जैसी वस्तु उसके सामने है वैसी उसे 
नहीं देखता वरन्‌ उसमें उसका भविष्य सम्भाव्य देखता है। संवेदना अंधोटे लगे 
हुए घोड़े की तरह है जो सड़क को अपने अगले पैरों के नीचे ही देख सकता है और 
उससे आगे नहीं; अंतरवबोध उस घोड़े की तरह है जो अपनी टांगों के नीचे की 
सड़क नहीं देख सकता क्‍योंकि उसकी आँखें निरंतर आगे लगी हुई हैं। इसीलिये 
बहिमुंखी अंतरवबोधात्मक स्वभाव के मनुष्य की ल्ालसा वाह्मय घटनाओं के 
संभाव्यों की ओर रहती है | वह वस्तु के वर्तमान मूल्य की उसके भविष्य के हेतु 
उपेक्षा करता है। भविष्य मूल्य के निद््शन में उसका दिमाग यथाभूत तथ्य को 
नये संयोग में और नये रूपों में देखता रहता है। इस वर्ग में उछ्च कोटि के कवि, 
आविष्कारक, ओर वैज्ञानिक पड़ते हैं ।आउठवाँअंतर्मखी अंतरवबोधात्मक स्वभाव 
है। इस स्वभाव का मनुष्य वाह्म वस्तुओं से कोई प्रयोजन नहीं रखता | उसका 
अवबोध आत्मिक है और अचेतन की प्रतिभाओं पर निर्दिष्ट होता है। थे ही 
उसकी कल्पनाओं की उपकरण सामग्री बनती हैं । ढसके लिये आन्तरिक प्रतिमाओं 
का वही मूल्य होता है जो बहिमुंखी स्वभाव के मनुष्य के लिये बाह्य जगत की 
प्रतिमाओं के लिये होता है। यदि इस स्वभाव का मनुष्य कलाकार हो तो उसकी 
कृतियाँ स्वच्छंद, विलक्षण और तकंद्दीन होंगी।्रायड और यूंग दोनों के स्वभाव 
वर्गीकरण आलोचनात्मक मस्तिष्कों को अग्माह्म हैं। वास्तव में स्वभावों का कोई 
स्थेय नहीं | स्वभाव बने भी रहते हैं और साथ ही साथ रूपांतरित भी होते 
रहते हैं | यह उक्ति भल्तेही सत्य न हो कि प्रत्येक व्यक्ति भोजन के पहले 
डायोजेनीज़ और भोजन के पीछे एपीक्यरस हो जाता है; परन्तु इसमें संदेह नहीं 
कि शारीरिक अव॒स्थाएँ संवेदना शक्ति ही में नहीं बरन अंतरवबोधात्मक 
प्रहण भावात्मक सल्यांकन, और प्राज्ञ निर्णय में. भी अंतर पैदा कर देती 
हैं। शरीर और मन वास्तव में एक हैं; अपनी निकृष्टतम दृशा में मन शरीर 
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हो जाता है ओर शरीर अपनी सर्वोत्कृष्ट दशा में मन हो जाता है। हमारी सब 
प्रतिक्रियाएँ शरीर- और--मनमय होती हैं। इस तरह वहिमंखत्व ओर अंत- 
मंखत्व एक दूसरे के बहिष्कारी नहीं हैं। एक ही व्यक्ति की वृत्ति कभी बहिमुंखी 
ओर कभी अंतर्मुखी हो सकती है | यदि कोई मनुष्य बहुत समय तक इच्छित वस्तु 
से वंचित रहे तो वह अंतमु खी हो जाता है; और वही मनुष्य यदि उसे इच्छित 
वस्तु प्राप्त हो जाय तो वहिमखी हो जाता है। ऐसे वर्गीकरणों का उद्दे श्य केवल 
यही है कि इनके द्वारा वह चेतन अवस्था परिभाषित हो जाती है जिसका प्राधान्य 
व्यक्ति की वृक्ति का जीवन और जीवन के व्यापारों में निश्चित करता है। 


मनुष्य मन के स्वभाव का यह विस्टृत हाल इस कारण दिया है कि मनोवेज्ञा- 
निक आलोचना कृति का खोत कृतिकार के मन में देखती है जेसे कि जीवन चरित- 
संबंधी आलोचना कृति का स्रोत ऋतिकार के जीवन में ढुंढ़ती है ओर ऐतिहासिक 
आलोचना कृति का स्रोत कृतिकार के समय के इतिहास में देखती है। जैसे 
जीवनचरितात्मक आलोचना ऐतिहासिक आलोचना को पूरा करती है वेसे ही 
सनोवेज्ञानिक आलोचना जीवनचरितात्मक आलोचना को पूरा करती है। बस 
बात यह है कि जीवनचरितात्मक आलोचना का निर्देश ऐतिहासिक आलोचना के 
निर्देश की अपेक्षा अधिक सीमित होता है जैसे मनोवेज्ञानिक आलोचना का निदेश 
जीवनचरितात्मक आलोचना के निर्देश की अपेक्षा अधिक सीमित होता है । 


आलोचक को जीवित क्ेखक के मन को समभने की सुविधाएँ प्राप्त हैँ | परंतु 
पुराने लेखक के सन का पुनर्निर्माण उतना ही कठिन है जिवना कि उसके जीवन 
का पुनर्निर्माण । यहाँ सी आलोचक की सहायता विज्ञान ने की है। विज्ञान में 
विश्लेपण संश्लेषण से पहले आता है | पहले वेज्ञानिक किसी पदार्थ के घटठनाव- 
यवों का विश्लेषण करता है और फिर उन्हें मिलाकर उसी पदार्थ का पुनर्निर्माण 
करता है । किस प्रकार पानी का विश्लेषण ऑक्सीजन ओर हाइड्रोजन में होता 
है और किस प्रकार ऑक्सीजन ओर हाइड्रोजन का मिलकर फिर पानी में 
संश्लेषण हो जाता है, विज्ञान का प्रत्येक विद्यार्थी जानता है। जब तक वेज्ञानिक 
विश्लेषण और संश्लेषण में सफल नही' होता तब तक वह पदाथे के विषय में 
अपने ज्ञान को प्रा नहीं मानता | आलोचना ने भी वैज्ञानिक पद्धति का श्रयोग 
आरंभ किया है।लेखक का व्यक्तित्व उसकी कृति में प्रविष्ट होता है और 
उसके स्पष्टतम चिह्न उन स्थलों में मिलते हैं जहाँ बह बार बार एक ही बात 
कहता है या जहाँ बह मानव स्वभाव के गहनतम स्तरों तक पहुँचता दे, क्योंकि 


के 


ऐसे स्थलों में वह अवश्य आत्मानुमूति से बोलता है। ऐसे चिह्“ों को एकत्रित 
करके आलोचक अपने कार्यार्थ लेखक के उस मन का पुनःसृजन करता है जो 
बहुत सी धाराओं में कृति में प्रवाहित हुआ | पुन:झ्ुजन की सफलता पुनःरुजित 
सन का दुसरे स्थलों में अथवा उसकी रचित दूसरी ऋतियों में प्रयोग करने से 


जाँची जा सकती हैं. समस्त रीति का सत्यापन ड़्रन जीवित लेखकों पर श्रयोग 
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$ै 


करने से भी हो सकता है जिनके मन को हम अपने अनुभव से भी जानते हैं ओर 
उनकी रचनाओं से भी जान सकते हैं | ह 
उन्नीसवीं शताब्दी से पहले मनोवज्ञानिक आलोचना बहुत कम मिलती है। 
बेन जॉनसन अपनी 'डिस्क्वरीज” में कहता है कि शेक्सपिअर एक ऐसा व्यक्ति 
था जो अपनी प्रतिभा का नियंत्रण करने सें असमर्थ था। इसकी पुष्टि बह 
'जूलियस सीज़र' में प्रयुक्त एक व्यंग्याथे से करता है। इस दोष के लिये बाद के 
ओर भी बहुत से आलोचकों ने शेक्सपिअर को अपराधी ठहराया है। विशेषतया 
डॉक्टर जॉनसन ने अनुचित श्लेपप्रियता के लिये । ड्राइडन भी कवियों की 
ठ्याख्या के लिये कभी कभी मनोविज्ञान तक चला जाता है । शेक्सपिअर 
कल्पनासृष्टि ओर पात्रनिरूपण में प्रबीण था, इसका कारण यही है कि उसकी 
प्रतिभा बड़ी विशाल और सवागी थी । बेन जॉनसन के नाटकों में काट छाँट 
ओर परिवतेन के लिये बहुत कम गुंजाइश है, वे इतने दुरुस्त हैं; इसका कारण 
यही है कि वह अपने अंतःकरण का स्वयं बड़ा योग्य परीक्षक था। वह अपने 
दृश्यों में प्रेम को बहुत कम स्थान देता है और आवेगों का बहुत कम प्रदर्शन 
करता है, क्‍योंकि उसकी प्रतिभा बड़ी रुष्ट और निरुज्लास थी ।मिल्टन के विपय 
में एडीसन का मत है कि वह मद्त्त्वाकांक्ती पुरुष था, और इसी कारण वह अपने 
सहाकाव्य में पांडित्य प्रदर्शन करता है, यहाँ वहाँ प्रारब्ध अथवा युक्त संकल्प की 
समस्या पर अपने विचार प्रकट करने लगता है, इतिहास, ज्योतिष और भूगोल 
विद्याओं के विपयों में उन्‍्मागंगमन कर जाता है, और पारिभाषिक शब्दों तथा 
शास्त्रीय उल्लेखों की भरमार कर देता है | डॉक्टर जॉनसन का काडली के बारे 
में कथन है कि बह बड़े संकीर्ण चित्त का मनुष्य था और बजाय इसके कि 
अपने आनंद के स्तोत अपनी आत्मा में देखे बह अचिरकालिक भावनाओं में 
अनुरक्त रहता था; इसी कारण उसकी कविता में वे सब दोप विद्यमान हैं जो 
कत्रिम्त कल्पना की कविता में पाये जाते हैं, जैसे, पांडित्य प्रदर्शन, असहज और 
निसगे विरुद्ध रूपक, घृणास्पद अतिशयोक्तियाँ, अविश्वसनीय कथाएं, कोरी नवी- 
नता की खोज, ओर सामयिक अभद्रता | अठारहवीं शताब्दी के अंत में काण्ट के 
आलो चनात्मक द्शेन के प्रभाव से यूरोप के साहित्य में व्याख्या के लिये मनो- 
विज्ञान का प्रयोग बढ़ने लगा | आलोचना का स्थान संवेदनात्मकतावाद और 
प्ज्ञात्मकताबाद के मध्य में है। जबकि संवेदनात्मकतावाद यह दृढ़ करता है कि 
हमारे सब बोध (आईडिया) इन्द्रियजनित हैं और बुद्धि उन्हें केदल प्रहण करती है 
परन्तु उन्हें उत्पन्न नहीं करती, और जबकि ग्रज्ञात्मकतावाद यह दृढ़ करता है कि 
हमारे सब बोध बुद्धिजनित हैं, आलोचसा यह हृढ़ करती है कि हमारे बोधों को 
वस्तु संवेदनाजन्य है और उनका रूप बुद्धिजन्य है।इस श्रकार प्रत्येक बोध में 
एक वास्तविक तत्त्व होता है जिसे इन्द्रियाँ प्रदान करती हैं और एक रूपात्मक 
तत्त्व होता है जिसे बुद्धि प्रदान करती है। कोलरिज अपनी “बाइग्रफ़िया लिट्रेरिया! 
में यद्द स्वीकार करता है कि कोनिज्नसबर्गे के प्रख्यात ऋषि काण्ट की आलोच- 
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नात्मक व्यवस्था ने उसकी बुद्धि को वांछझतीय बल और अनुशासन दिया। इस 
स्वीकृति का यही अभिप्राय है कि कोलरिज पहले ही से दाशेनिक प्रवृत्ति का था | 
उसे अपने जीवन के आ(रंभ काल में कविता पढ़ने का बड़ा शौक़ था और सब प्रकार 
की कविता पढ़ने के पश्चात्‌ वह इस निष्कर्ष पर पहुँचा कि समस्त कविता में 
भाव की अंतर्धारा विद्यमान है, कि सच्ची कविता हृदय ओर मस्तिष्क में सख्य- 
भाव पैदा करती है | इस निश्चय की पुष्टि बड्‌ सवथ की कविता ने बलपूबेक 
की | एक समय जब वड़्‌ सवथ ने ऋपनी एक कविता स्वयं पढ़कर कोलरिज़ को 
सुनाई तो वह इतना प्रभावित हुआ कि वह छच्च स्वर से बोला कि वड॒ सवथ को 
कल्पना शक्ति अपने उच्चतम और गूढ़तम अथ में आ॥रप्त थी, डस अथ में प्राप्त 
थी जिसमें वह विरोधी गुणों का एकीकरण करी है, परिचय और अपरिचय, 
अंतर्वंग और व्यवस्था, अवधारणा और भाव का सख्यकरण करती है | कविता 
के ऐसे निजी अनुभव ने कोलरिज को कल्पना का एक नया सिद्धान्त बनाने की 
क्षमता दी ओर इस सिद्धान्त का जमनी के आलोचनात्मक दर्शन ने समर्थन 
किया । कार्तायत्ञ को गठे का मस्तिष्क यूरोप भर में श्रेष्ठ प्रतीत होता था क्योंकि 
उसने इन्द्र द्वारा शान्ति प्राप्त की थी ओर ऐसा हो मस्तिष्क उसके 'फ़ौर्टः में 
प्रतिबिम्बित है। आनेह्ड की कीट्ट्स की कविता की परीक्षा मनोवेज्ञानिक आधार 
पर है| कविता जीवन की व्याख्या दो रूप में करती है, या तो डसकी नेसर्गिका- 
वस्था में या उसकी नैतिकावस्था में । आनेल्ड का निर्णय है कि कीद्स अनुभव 
की न्‍्यूनता के कारण जीवन की पहले रूप में ही व्याख्या करने की योग्यता 
रखता था दूसरे रूप में नहीं | पेटर ने कोल्रिज के लेखों का संबंध उसके मन 
से स्थापित किया है। कोल्लरिज ने अपना सारा जीवन अपेक्षावाद के प्रतिरोध में 
व्यतीत किया, वह अपनी दृष्टि सदा भमिरपेक्ष की ओर लगाये रहता था; इसी से 
जो बड्‌ सवर्थ को स्थायीभाव अथवा मूलप्रबृति मालुम होती थी, वही कोलरिज 
को दाशेनिक बोध सालूम होता था | कोलरिज की ऐसी मनोबृत्ति ही डसे इस 
विश्वास की ओर ले गई कि कषिता का मुख्य रह श्य आंतरिक जीवन की 
प्रत्येक अवस्था को उसका मूल्य और उसका उचित स्थान निश्चित करना है। 
परन्तु क्‍योंक्रि मनन अपनी समरत अवस्थाओं से ऊपर है मन की अगशित 
अवस्थाओं में से किसी एक का एकान्तीकरण कलात्मक अनुराग को अशांत 
करना ही नहीं है प्रत्युत्‌ उसका नाश करना है| कलाकार को अपने भाव और 
बोध अनेकान्तिक व॒ति से ग्रहण करने चाहिये | कोलरिज के दाशेनिक स्वभाव 
ने उसके अधिकांश गद्य और पद्म को उस वशीकरण से बृंचित कर दिया है जो 
उनमें होता यदि वह संसार की संचित ज्ञान राशि को हास्यप्रिय दृष्टि से देखता । 
वर्तमान शताब्दी में साहित्य की मनोवैज्ञानिक व्याख्या अधिक सुब्यवस्थित होती 
जा रही है। फ्रैंक हैरिस का 'द मैन शेक्सपिअर' निश्चित सति से सनोवैज्ञानिक 
है । बह शेक्सपिअर की कृतियों की पूर्ण परीक्षा के बाद उसे मंद-वेषयिक कवि- 
दाशनिक कहता है। अपनी य॒वावस्था में वह अशिष्ट था ओर डसके मनोवेग- 
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उसके शासन में नहीं थे | वह अपने तुच्छ साथियों के बहकावे में आकर एक 
पाक में घुस गया और वहाँ एक हिरन के मारने का अपराधी ठहराया गया। 
वह बंधनमुक्त था और सब तरह की शरारतें करता था। डसने एन हैथेवे की 
प्रेमोपासना की और उसे वश में करने के पश्चात्‌ उसे डससे विवशता से शादी 
करनी पड़ी । एन हैंथेवे बड़ी ईष्यालु ओर ककशा। खत्री थी। शेक्सपिअर उससे 
घृणा करता था। १५४८४ ६० के बाद एन हैथवे से उसके कोई संतान डत्पन्न नहीं 
हुई और लंदन में अपना निवास स्थान बनाने के बाद आठ नो वर्ष तक वह घर 
नहीं लौटा | यहाँ १५६७ ई० के लगभग वह एलीज़ेवेथ की रुखी मैरी फिटन के 
चक्कर में पड़ गया | मैरी फिटन पर उसका प्रतिपालक लॉड हबेट भी आसक्त 
था । यह घटना शेक्सपिअर के घोर मानसिक क्लेश का कारण बनी, परन्तु अंत 
में उसके सहनशील स्वभाव ने अपने प्रतिह्नन्द्दी को क्षमा प्रदान की | शेक्सपिअर 
की कामातुरता इस घटना से ओर विवाहसंबंधी व्यभिचार से ही पुष्ठ नहीं हो 
जाती वरन और भी दो घटनाएँ हैं जो इसे पुष्ट करती हैं। उसका डेवनेंण्ट की 
दूसरी री से जो बड़ी सुन्दर ओर रुचिर वृति को थी अवेध श्रेम था और एक 
समय उसने अपने मित्र रिचड बबंज को एक दुराचारिणी स्त्री के विषय में 
हास्यास्पद बनाया था। शेक्सपिअर की शरीर रचना कोमल थी। वह डद्निद्र 
होने के कारण बेचेन रहता था, शराब पीने से दुबेल हो जाता था, और कामा- 
सक्ति के आधिक्य से डरता था। उसकी भोगासक्ति और उसके शारीरिक 
दोबेल्य ने और शायद्‌ डसके व्यवसाय की त्ज्जा ने उसे स्तायुव्यतिक्रमग्रस्त बना 
दिया था । इसमें शक नहीं कि उसमें कलात्मक ओर स्नायुव्यतिक्रमग्रस्त स्वभाव 
के बहुत से गुण ओर दोष थे | यदि उस समय के लंदन के अशिष्ट और 
जोखिसी जीवन में उसका भाग्य डसे नाव्य व्यवसाय द्ेतु बहाँ न ले जाता और 
उसे वहिमंखी न बनाता तो बह बिल्कुल अंतमंखी हो जाता और स्नायुव्यतिक्रम के 
कारण घूण्ण हो जाता | लंदन के जीवन में उसका श्रवेश करना ही संसार को 
ह्ितकारी साबित हुआ, क्योंकि उसकी उत्कृष्ट कृतियाँ उसके मानसिक प्रतिरोधों 
की शोध हैं। हमें शेक्सपिञ्रर का प्रतिरृप कुछ कुछ रोमियों जैक्वीज़, मैक्बैथ, 
विन्सेन्शियो, और प्रास्पेरो में मिलता है परन्तु उसका निकटतम साहश्य हैम्लेट में 
मिलता है | त्रेडले और फ्रेंक दैरिस दोनों हैम्लैट के विषय में कहते हैं कि 
शेक्सपिअर के सब पात्रों में हेम्लेट ही उसके सब नाटकों को लिख सकता था। 
यदि हम किसी दूसरे पात्र में शेक्सपिअर के व्यक्तित्व को छाया पाते हैं तो हमें 
फौरन हैस्‍्लेट की याद आ जाती है। हैम्लैट में शेक्लपिअर की प्रकृति के सभी 
गुण डपस्थित हैं; उस का मननशील स्वभाव, उसकी ऐसे आदमियों की प्रशंसा 
जिनमें आधेग ओर विवेक का समुचित सम्मिश्रण होता है, आकाश ओर पृथ्वी 
के ऐश्वय तथा मनुष्य के विस्सयकारक गुणों का उसका काव्यात्मक श्त्यत्तर, 
उसकी पद्ाथनिष्ठता, निष्पक्षता, हास्यरसप्‌रणता, उदासीनता, ओर रहस्यात्म- 
कता--शेक्सपिअर के इन गुणों में से किसी का अभाव हैस्कौट में नहीं है। 
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मनोवैज्ञानिक आलोचना का अंतिम और सर्वश्रेष्ठ उदाहरण हबेटरीड है।.“ 
अपनी आलोचना में वह सत्र कृतिकार के मन को निश्चित करके कृति,में उस 
की क्रियाशीलता के ढंग की व्याख्या करता है। स्विफ के विषय में बह अंशतः 
एलिस रोबद स के इस निष्कृष को स्वीकार कर लेता है कि लेखक में स्नायु 
दोबल्य के सभी पक्के चिह्न थे, परन्तु उसका स्वतंत्र विश्लेषण डसे इस निष्कष 
पर तले जाता दे कि लेखक एक ऐसा बुद्धिसमत्‌ आदशंवादी था जिसने संसार को 
धीरे-धीरे प्रयत्न ओर आन्ति द्वारा समझा था और जिसकी यह निष्पन्न समझ 
यश की तृष्णा और आशाओं के निरन्तर भंग होने से निष्फल हो गई थी। 
स्मोलैट तक््वतः एक बहिसु खी था । गूढ़ विचार उसके मन में घुसते ही नहीं थे 
ओर स्थूल्र से सूक्ष्म की ओर आना उसके स्वभाव के विरुद्ध था। उसका मन 
ऐसी घटनाओं की चेतना से भरा था जो उसने देखी थीं या जो डससे बीती थीं । 
इसी कारण उसकी अभिव्यजञ्जनना का विशेष गुण हास्यकत्व है, श्तेष और 
वक्रोक्ति नहीं | हौथौने यद्यपि स्वयं रहस्यवादी न था फिर भी वह रहस्य और 
रहस्यपूर्ण विषयों में तल्लीन रहता था | डसके मन पर सदा यह हृढ्ाग्रह रहता था 
कि मनुष्य की शक्ति सीसित है और परमसत्ता असीमित है | इस प्रकार का सन 
अभिव्यञ्ञना के लिये किसी सुसंगठित ओर विश्वव्यापी धम का सहारा लेता है; 
परन्तु क्योंकि होथौने को कोई ऐसा धर्म सुलभ नहीं तो उसे उसकी जगह लक्षण 
पद्धति का सहारा लेना पड़ा । बड्‌ सवर्थ में जो १७६८ ६० से आगे द्स वर्ष तक 
काव्योद्गार हुआ उसे हबेटेरीड उस अंतर्वंगीय संकट की प्राज्ञ प्रतिक्रिया सम- 
भता है जिसका निवारण ऐनेट से बाकायदा प्रथक्‌ होने में हुआ | हबेटरीड की 
अधिकतम विस्दटृत मनोवैज्ञानिक आलोचना शैली का परिपोषण है। आनेल्ड 
शेल्ी के विषय में कहता है कि उसमें सारपूर्ण वस्तु की पूर्ण कमी है और टी० 
एस० इलियट को कथन है कि शैली के विचार युवकों के से हैँ | दोनों डस पर 
दुराचार का दोषारोपण करते हैं। साथ ही साथ दोनों उसकी प्रतिभा के चमत्कार 
-से आकृष्ट द्वोते हैं। शैली के व्यक्तित्व का निकटतम अध्ययन करने के पश्चात्‌ 
हबेटेरीड का यह निणेय दै कि ये दोनों आलोचक बड़े ग्रहिल् हैँ। कोई कवि 
हमें वह संतुष्टि नहीं दे सकता जिसका देना डसकी प्रकृति के बाहर है । शेली 
समलिद्ञरत अवस्था में स्थिर हो गया था । ऐसी स्थिरता के उसमें सब चिह्न 
मिलते हैं । उसके जीवन ओर लेखों के यह तीन मुख्य लक्षण हैं: पहला लक्षण 
यह है कि जब तब वह रोगात्मक मतिविश्नम का प्रद्शन करता है; दूसरा लक्षण 
यह है कि उसकी रचनाओं में अगस्यगमन का प्रयोग मिलता है, उदाहरणाशथे 
“६ रिबोल्ट ऑफ इस्लाम” की पहली प्रति, “रौज़लिण्ड एण्ड हैलन', ओर 'द 
सेन्साई' में; ओर तीसरा लक्षण यह है कि डसके आत्माभिव्यज्लना के साधारण 
ढंग में वास्तविकता का अभाव है जिसकी सिद्धि इस श्रकार होती है कि डससें न 
तो मूर्तिकला और न वास्तुकला के उत्कृष्ट डदाहरणों के सौन्दर्य की प्रशंसा करने 
की क्षमता थी। इन सब लक्षणों का संबन्ध समलिद्नरति से है। समलिद्ञरति का 
प्रादुर्भाव बच्चे की आत्मरति की अवस्था में होता है जब बह अपनी माँ को देखते देखते 
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अचेतन रूप से अपने शरीर से प्रेम करने लगता है | अपने शरीर से प्रेम करना अपने 
लिज्ज वाले व्यक्तियों से प्रेम करना है। यही मनोविज्ञान में समलिज्लरति कहत्लाती 
है। अचेतन समलिड्जरति जब किसी बच्चे की प्रधान ध्रृति हो जाती है तो उसमें 
मानसिक व्यतिक्रम अथवा परिवद्धित आत्मिकता आ जाती है, ओर आगे चल 
फंर यह उसके स्वभाव को अ्रमात्मक बना देती है। आत्मरति की अवस्था के 
पश्चात्‌ वह अवस्था आती है जिसमें बच्चा अपने आस पास के व्यक्तियों में 
अपनी कामवासना संबन्धी मुक्त कल्पनाओं की सिद्धि चाहता है। क्योंकि बच्चे 
की माँ ओर बहिनें ही सदा डसके समीप रहती हैँ उसमें अगम्यगमन की भावना 
वद्धमान हो जाती है। परन्तु समाज इस भावना की सिद्धि का निषेध करता है 
ओर बच्चा बार बार रोके जासे के कारण उसका दमन करने लगता है | इस 
दमन से बाद में या तो बच्चे के हृदय में अगम्यगमन के ग्रति घृणा पेदा हो 
जाती है या बह अगस्यगमन की कल्पनाओं से अपने दिल को बहलाने लगता 
है, विशेषतया जब बच्चा समलिट्नडरत रहा आता है। ऐसा बच्चा जो समक्िज्ञरति 
की अबस्था में स्थिर हो जाता है अपनी सांसारिक उपयुक्तता में अवास्तविकता 
का प्रदर्शन भी करता है | यदि वह जीवन में कवि हो जाता है, तो उसकी 
अवास्तविकता उसकी प्रतिमाओं ओर उसके शब्द्विन्यास में साफ दीख पड़ती 
है। समलिज्नरत व्यक्ति दूसरे लिट्ठड के व्यक्ति के साथ समागम नहीं चाहता, 
उसकी कामना एक ऐसे साधारणीकृत ऐक्य की होती है जिस में व्यक्ति अपने 
को विस्तृत जगत से प्रथक्‌ नहीं समझता । इससे शैली की परहितनिष्ठा भी 
स्पष्ट हो जाती है, जैसे इससे ऊपर के विवेचन से उसकी और तीनों विशेषताएँ 
स्पष्ट हो जाती हैं | इस विवेचन में शैली को समलिन्लरत कहा गया है। इसके 
विरुद्ध कहा जा सकता है कि वह जीवन भर दूसरे लि्न के ऐसे व्यक्तियों' 
की खोज में रहा जो उसे पूरी तुष्टि दें । परन्तु उसके इन कई अ्रेमव्यापारों को 
हस अनात्मिकता की अवस्थाएँ नहीं भान सकते, क्योंकि उसकी अभिलाया 
प्रत्येक क्ली में अपनी आदर्श आत्मा का प्रतिरुप देखने की रहती थी। और यह 
प्रतिरूप उतना ही दूर चला जाता था जितना निकट वह अपनी भिया के पास 
आता था । प्लेटो ठीक था जब उसने पार्थिव प्रेम को अपा्थिव प्रेम की श्राप्ति का 
साधन माना था । शैली मूख था जब उसने अपनी आदर्श आत्मा की प्रतिमा श्री 
के शरीर ओर स्वभाव में देखने की कोशिश की और उसकी यडी मूखेता उम्रभर 
डसकी चिपत्तियों का कारण बनी | 


पं० रामचन्द्र शुक्ल कहते हैं कि संस्कृत और हिन्दी में किसी कवि या 
पुस्तक के गुशदोष या सूक्ष्म विशेषताएँ दिखाने के लिये एक दूसरी पुस्तक 
तैयार करने की चाल पहले थी ही नहीं | फिर डसकी मनोवैज्ञानिक परीक्षा में 
विस्तृत लेख लिखने की तो बात ही क्‍्या। परन्तु ऐसी परीक्षा के लिये संस्कृत 
ओर हिन्दी में बड़ा क्षेत्र है क्योंकि इन भाषाओं के कवि बहुधा दाश्शनिक अथवा 
साम्प्रदायिक मर्तों से सहानुभूति रखा करते थे। 'बुद्धचरितः और 'सौन्द्रानन्द” 
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की विचारधारा में गहन प्रवेश कर अश्वघोष के मस्तिष्क का पुननिर्माण करना 
और फिर डसे उनकी इन्हीं ओर दूसरी कविताओं में घटाना कितने आलोचना- 
त्मक अनुराग का विषय दहोगा। कालिदास की साख्य धार्मिक मनोवुति ओर जीवन 
के प्रति उसकी शाख्नसंमत दृष्टि ओर शृंगार रस का संचार करने वाली डसकी 
अद्भुत प्रतिभा उसके 'रघुवंश,” 'कुमारसंभव” ओर 'शकुन्तत्नाः में भत्नी भाँति 
मिल सकती है जैसे भारवि की पौराणिक वीरोपासना उसके “किराताजुनीय” 
में | सूरदास की सख्यभावपर्ण कृष्णोपासना की मनोबृति जैसे वह वल्लभाचाये 
से प्रभावत हुई थी उनके गीतकाव्य में देखी जा सकती है, जैसे तुलसीदास 
की रचनाओं में राम के प्रति उनकी दास्यभावपर्ण भक्ति भ्रदर्शित है। पं० 
रामचन्द्र शुक्ल ने अपने हिन्दी-साहित्य का इतिहास ' में बहुत से लेखकों 
के मन को निश्चित करके उनकी कृतियों को डससे संबंधित किया है | कबीर 
के मन का विकास कई तत्त्वों के संश्लेषण से हुआ था। साधारण॒तः कबीर 
को निगुंण ब्रह्म का उपासक कहा जाता है, परन्तु उनके अंतःकरण पर भार- 
तीय ब्रह्मवाद के साथ सूक्तियों के भावात्मक रहस्यवाद, हठयोगियों के साधना- 
त्मक रहस्यवाद, और वैष्ण्वों के अहिंसावाद तथा प्रपत्तिवाद इन सब का 
प्रभाव था । मलिक मुहम्मद जायसी के मन को शुक्लजी ने बड़ा कोमल और 
प्रेम की पीर से भरा हुआ कहा है ओर इन्हीं विशेषताओं के कारण उन्हें उस 
हृदयसाम्य की प्राप्ति हुई जिसे कबीर पूरी तरह न पा सके। यदि कबीर को 
परोक्षसत्ता की एकता का आभास हुआ तो मल्लिक मुहम्मद जायसी को प्रत्यक्ष 
जीवन की एकता का आभास हुआ । इसी से हिन्दू-मुस्तिम ऐक्य का जो सफल भाव 
जायसी की रचनाओं के पढ़ने से उत्पन्न होता है वह कबीर की रचनाओं से नहीं। 
रचना शक्ति ओर काव्य सिद्धान्तों के प्रतिपादन में तो मनोवैज्ञानिक रीति 
का प्रयोग काफ़ी रहा है।पं० गंगानाथ का अपने कवि-रहस्य' में प्राचीन मतों 
के आधार पर लिखते हैं कि कवि की श्रेष्ठा डसकी प्रतिभा पर निर्भर है। 
प्रतिभा तीन प्रकार की होती है; सहजा, आहाया, और ओपदेशिक | सहजा 
प्रतिभा पूबजन्स के संस्कारों से उत्पन्न होती है, और अपना चसत्कार सहज 
ही में दिखाती है, उद्भूत होने के लिये अधिक परिश्रम नहीं चाहती। आहायोा 
प्रतिभा इस जन्म के संस्कारों से प्राप्त होती है ओर उद्भुत होने के लिये अधिक 
परिश्रम चाहती है। ओंपदेशिक प्रतिभा मन्त्रों ओर शास्त्रज्ञान द्वारा ग्राप्त होती 
है ओर बढ़े परिश्रम से मामूली चमत्कार दिखाती है। इन तीन प्रतिभाओं के 
अनुसार तीन तरह के कवि होते हैं: सारस्कत, आभ्यासिक, ओर ओपदेशिक । 
“जन्मान्तरीय संस्कार स्रे जिसकी सरस्वती प्रवृत्त हुईं है वह बुद्धिमान सारस्वत 
कवि है। इसी जन्म के अभ्यासा से जिसकी सरस्वती उद्भासित हुई है वह 
आहायबुद्धि आभ्यासिक कवि है। जिसकी वाक्यरचना केवत्ध उपदेश के खहारे 
होती है वह दुबंद्धि ओपदेशिक कवि है ।” स्पष्ट है कि इन तीनों अकार के 
कवियों में पहला दूसरे से और दूसरा तीसरे से अधिक असिद्ध होता है। प्रतिभा 


११४ पाश्चात्य साहित्यालोचन के सिद्धान्त 


के साथ-साथ यदि कवि में व्यूत्त्ति अथवा उचित अनुचित का विवेक कराने वाली 
शक्ति भी रहे तो वह अधिक उत्कृष्ट होता है । 


हम पीछे रचनात्मक ग्रक्रिया के असंग में इस सिद्धान्त का मनोवैज्ञानिक 
विवरण दे चुके हैं। यहाँ हम पं० रामदह्विन मिश्र के 'काव्य दर्पण” से रस ओर 
मनोविज्ञान का यह संबंध डद्धत करते हैं: “मानसशास्त्र की दृष्टि से एक काव्य- 
पाठक के मानस-व्यापार का विचार किया जाय तो तीन मुख्य बातें हमारे 
सामने आती हैं। एक तो है उत्तेजक वस्तु ( स्टिमुलस ) | यह है काव्य अर्थात्‌ 
काव्य के विभाव, अनुभाव, व्यभिचारी भाव आदि | दूसरी उस छत्तेजक वस्तु 
के संबन्ध में प्रत्युत्तरात्मक क्रिया का करने वाला सचेतन प्राणी | यह है सहृदय 
पाठक । और तीसरी डस प्रत्युत्तरात्मक क्रिया ( रेस्पौन्स ) का स्वरूप है उस 
की सुखात्मक मनो5वस्था । यह सुखात्मक मनो5वस्था रसिकगत रस है जो पाठक 
के कंप, नेत्रनिमीलन, आनन्दाश्रु से प्रगट होता है?” मिश्रजी का रस का यह 
मनोवैज्ञानिक विश्लेषण अच्छा है परन्तु जैसे वे कहते हैं रसिकगत ही है। 
हम उपयुक्त प्रसंग में रस का रचयितागत मनोवैज्ञानिक विश्लेषण दे चुके हैं । 

घ 

वैज्ञानिक शब्द का प्रयोग आलोचना की विषय-वस्तु के संबंध में हम पहले 
कर चुके हैँ। इस शब्द का प्रयोग पद्धति के संबंध में भी हो सकता है । विज्ञान 
व्यवस्थित ज्ञान है ओर ज्ञान को व्यवस्था देने के लिये आगमन अधिक से अधिक 
फल्नदायक रीति है। जब साहित्य के अध्ययन में आगमनात्मक पद्धति का प्रयोग 
किया जाता है तो फल होता है आगमनात्मक आलोचना अथवा व्याख्या | 

आगमनात्मक पद्धति क्‍या है ? आगमनात्मक पद्धति में पहली किया प्रदत्त 
का एकन्नीकरण है । इसके लिये अवलोकन की आवश्यकता है जो सही ओर 
न्यायसंगत हो। एकत्रित तथ्य वे हों जो प्रकृति में मिलें न कि थे जो निरीक्षक 
, को उपयुक्त ल्गें। नियतत्व ( प्रीसीशन ) पर जितना जोर दिया जाय डतना 
ही थोड़ा है। विज्ञान का प्रत्येक पशिडित जानता है कि किस प्रकार नियतत्व पर 
आग्रह करने से एक नई गेस आन की खोज हुई । दूसरी क्रिया प्रदत्त का क्रमबद्ध 
करना है जो विश्लेषण ओर संश्लेषण द्वारा होता है ओर जिसका बह्देश्य अन्यो- 
न्यान्‍्वय और अनुक्रम की एकरूपताओं का ज्ञान है। तीसरी क्रिया कल्पना की 
सृष्टि है। प्रयोग ओर परीक्षा के पश्चात्‌ कल्पना सिद्धान्त के पद पर पहुँचती है। 
सिद्धान्त तभी पक्का माना जाता है जब वह तथ्यों का पूरी तरह वर्णन करता है, 
जब उसके व्योरे' अ्रयोग द्वारा स्पष्ट हो जाते हैं, ओर जब वह साक्ष्य पर ही 
आधारित होता है । 

मोल्टन का मत है कि साहित्यालोचन का आगमनात्मक विज्ञान संभव है। 
प्रत्येक विज्ञान तीन अवस्थाओं से निकलने पर श्रस्तित्व में आता है; विषय-यस्तु 
का अवलोकन, विश्लेषण और वर्गीकरण, ओर व्यवस्थापन | ज्योतिष बहुत काल तक 
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नभश्चरों ओर तारागणों के अवलोकन में व्यस्त रही | वह दूसरी अवस्था को तब 
प्राप्त हुई जब उसने सौर, चांद्र, भहविषय, और धूम्रकेतु विषयक वस्तुओं का अलग 
अलग अध्ययन किया । वह नियमित विज्ञान तब बना जब उसने गति ओर केन्द्रा- 
क्षण के नियमों द्वारा अपना ज्ञान व्यवस्थित किया । इसी प्रकार भाषा विज्ञान 
तब तक पहली अवस्था में रहा जब तक वह शाख्॒लीय भाषाओं का ज्ञान संचित 
करता रहा। प्रिम के व्यंजन परिवत्तन सिद्धान्त ने संचित ज्ञान को क्रमबद्ध करके 
उसे दूसरी अवस्था तक पहुँचाया | वह अपनी अन्तिम अवस्था को स्वरशास्धविषय 
बिलोपन के सिद्धान्त ( प्रिन्सीप्ल आँफ़ फ़ौनेंटिक डिके ) की सहायता से पहुँचा । 
साहित्यालोचन का विज्ञान अब भी अपने संचित ज्ञान को क्रमबद्ध कर रहा है 
ओर अभी दूसरी अवस्था से आगे नहीं बढ़ा । वह अपनी तीसरी अवस्था को 
तभी प्राप्त होगा जब वह डन नियमों का अन्वेषण कर लेगा जो इस बात को स्पष्ट 
करेंगे कि तरह-तरह की साहित्यिक कृतियाँ किस प्रकार अपने प्रभावों को पैदा करती 
हैं। इस बीच में साहित्यालोचन को वैज्ञानिक कठोरता से अन्वेषण और. वर्गी- 
करण के काम को अभ्नसर करना चाहिये। 


आलोचक को साहित्य का निरीक्षण वैज्ञानिक वृत्ति से करना चाहिये। वह 
अपने तथ्य कृति के ब्योरों में ढंढ़े । परन्तु कुछ शास्त्रज्ञों का कहना है कि साहित्य 
की विषय-वस्तु में कोई निश्चितता नही है। साहित्य का एक तथ्य उतने तथ्य हो 
जाते हैं जितने पाठक होते हैं | इसके उत्तर में मोल्टन की दलील है कि यह कठि- 
नाई और विज्ञानों में भी मिलती है । मय की एक वस्तु दर्शकों को तरह-तरह से 
प्रभावित करती है, कोई आत्मसंयम दिखाता है तो कोई मूछो से विवश हो जाता 
है ।फिर भी मनोविज्ञान संभव हुआ है। प्रश्न केवल्ल यह उठता है कि तथ्य से 
प्रभावित द्वोने की विभिन्नता कैसे दूर की जाय । साहित्य में यह विभिन्नता किताब 
की ओर बार-बार ध्यान देने से निकाली जा सकती है क्‍योंकि तथ्य उसी में निश्चित 
है | जब तथ्य ऐसे शुद्ध रूप में एकत्रित किये जाते हैं, तो उनके आधार पर साधा- 
रणीकरण संभव हो सकता है। मान लो हमें मैक्बैथ के चरित्र की व्याख्या करनी 
: है। हम नाटक को अनात्मिकता से पढ़े; उसमें मैक्बैथ जो कुछ कहता है या करता 

है और उसके विषय में जो कुछ दूसरे कहते या महसूस करते हैं, इन बातों पर 
ओर दूसरी ऐसी बातों पर ध्यान देकर मैक्बैथ के विषय में हम अपनी मति निर्धा- 
रित करें। बस यही मैक्वैथ के चरित्र की आगमनात्मक व्याख्या होगी। इस 
व्याख्या की सत्यता से हम तभी प्रभावित होंगे जब वह उन सब ब्यौरों को स्पष्ट 
कर देगी जो मैक्बेथ के चरित्र के संबंध में नाटक में मिलते हैं। यदद व्याख्या 
चरित्र के निहित दृश्य को विद्ति करेगी, चरित्र के शरीर अथवा अंतर्जात 
उद्देश्य को, ऐसे किसी डहेश्य को नहीं जो रबयं नाटककार का अभिप्रेत हो। 
वेज्ञानिक आलोचक इस बात को मानता है कि कला प्रकृति का अंश है। जैसे 
प्रकृति के नियम अकृति ही देती है, डनका आरोप बाहर से किसी शक्ति 
द्वारा श्रकृति पर नहीं होता, वैसे ही साहित्य के नियम साहित्य देता है, 
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बाहर से कोई व्यक्ति उन्हें निश्चित नहीं करता | यह नियम धार्मिक अथवा 
राजनीतिक नियमों से भिन्न होते हैं। केंचुए का उद्देश्य धरती फाड़कर डसे 
उपजाऊ बनाना है। क्या कोई बाहर से कचुए को इस उद्देश्य की पूति की 
शिक्षा देता है ? इसी तरह फूलों के रंग बिरंगे होने का उद्देश्य कीड़ों को आकृष्ट 
करना है। कौन फूलों की पूर्वश्रबोध के लिये प्रशंसा करता है। ऐसे दी 
उब्श्य साहित्य के होते हैं और ऐसे ही उद्देश्यों और नियमों की खोज वैज्ञा- 
निक आलोचक साहित्य में करता है । जिस नियम की उसे उपलब्धि होती है वह्‌ 
रचना-विस्तार विषयक व्यापार का वर्णन होता है [यदि वैज्ञानिक आलोचक 
को निश्चित नियम से हटा हुआ कोई दृष्टान्त मिलता है तो बह उसे किसी नये 
बंश का सूचक मानता है । साहित्यिक वंशों का अंतर निरूपण ही मोल्टन के 
मतानुसार वैज्ञानिक आलोचना का मुख्य कत्तंव्य है। वह इस बात को मानती है 
कि साहित्य में असीम परिवर्तेत और नानाविधित्त्व की पूरी क्षमता है और इसी 
क्षमता के फल-स्वरूप उसकी वृद्धि होती दे । और क्योंकिसाहित्योत्पादन आलोचना 
के आगे आगे चलता है, आलोचना का फर्ज यही है कि वह उसके पीछे पीछे 
चले और उसकी उत्पादित नई वस्तुओं की व्यवस्था करे | 


आगमनात्मक आलोचना पुराने समय से चली आ रही है| अरिस्टॉटल 
आगमनात्मक आलोचक था । उसने उस यूनानी साहित्य का जो उसके समय से 
पहले लिखा जा चुका था पूरा अध्ययन किया था | कविता, करुण, और महा- 
काव्यके संबंध में उसके साधारणीकरण हमें डसकी 'पोइटिक्स' में मिलते हैं; ओर 
गयय और सुभाषणकला के संबंध में उसके साधारणीकरण हमें डसकी 'रैटॉरिक' 
में मिलते हैँ । उसके प्रदत्त में आख्यायिकों की कमी थी। इसी से डसने कविता 
को आत्मिक रूप की जगह अनुकरणात्मक तत्व कहा | फिर भी करुण ओर महा- 
काव्य के क्षेत्रों में उसके साधारणीकरण अब वक बड़े उपयोगी साबित हुए हैं । 
करुण की कई बातों पर तो डढसका कथन अंतिभ है। बेकन ने कविता के रूपों 
की परीक्षा करके डनको तीन वर्गों में विभक्त किया; कथात्मक, प्रतिनिध्यात्मक, 
ओर लाक्षशिक | अठारहवीं शताब्दी के अंग्रेजी साहित्य की विवेचना में पेरी का 
यह दृढ़ विश्वास है कि साहित्य का विकास उतना ही नियमबद्ध है जितना कि समाज 
का' विकास । पोसनेट ने साहित्य की प्रगति चिह्नित करने के लिये स्पेंसर के वेज्ञा- 
निक अनुसंधानों की सहायता ली है। उसका यह निष्कषे है कि साहित्य पहले 
कुलसंबंधी था, फिर नगरप्रजातंत्र संबंधी हुआ, फिर संसारसंबंधी हुआ, ओर 
अंत में राष्ट्रीय हुआ | त्रुनेटियर ने साहित्यिक प्रकारों के विविधत्व की परीक्षा 
स्पैन्सर के विकासबादी सिद्धान्त के अनुसार की है; उनके रूपांतर की परीक्षा टेन 
के ऐतिहासिक सिद्धान्त के अनुसार की है, ओर उनके परिवतन की परीक्षा डाबिन 
के जीवनद्देतु संघ ओर प्राकृतिक चुनाव के सिद्धान्तों के अनुसार की है | मोल्टन 
को आगमनात्मक आलोचना में पथप्रदशेक नहीं कह सकते । अपनी शेक्सपिश्वर 
एज ए डू मैटिक आर्टिस्ट' नाम की पुस्तक में जिसमें उसने शेक्सपिअर के नौ 
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नाटकों के आधार पर उसकी आगमनात्मक व्याख्या की है, वह साफ़ कहता है कि 
साहित्यिक आलोचना में आगमनात्मक काम काफ़ी हुआ है; खेद इसी बात का रहा 
है कि आलोचकों ने अपने काम को आगमनात्मक कद्द कर घोषित नहीं किया है 


आगमनात्मक आलोचना में मनोजृत्ति पूणण सहानुभूति की रहती है। और 
सहानुभूति ही वास्तविक व्याख्याता है। निर्णयात्मक क्रिया में सहानुभूति 
सीमित हो जाती है। निणेय की भावना ही चाहे जितनी ग्रहणशील क्‍यों न 
हो पक्षपातपूर्ण होती है| इसी से मोल्टन आगमनात्मक आलोचना को निर्णेया- 
त्मक आलोचना से उच्चतर कहता है | परन्तु साहित्यिक अध्ययन की आगमना- 
त्मक पद्धति के आवेश में आकर वह अपने सिद्धान्त की डपेक्षा करता है। 
आलोचना उसी साहित्य का एक अंश है जो सदा वृद्धि की ओर अग्रसर होता 
है | निर्शयात्मक आलोचना साहित्य में अपना अस्तित्व रखती है और वैज्ञा- 
निक गवेषणा का विषय उसी तरह बन सकती है जिस तरह शेक्सपिआअर का 
नाटक मोह्टन बड़ी दृढ़ता से इस बात की पुष्टि करता है कि साहित्यिक व्यापारों- 
का विज्ञान उतना ही न्याय्य है जितना कि बनस्पति व्यापारों का अथवा 
बाशिज्य व्यापारों का | यदि बनस्पति शास्त्र ओर अथशास्त्र संभव है तो आलो- 
चना शास्त्र भी संभव है। गुण ओर दोष के सवाल आलोचना के बाहर हैं। 
कोई भूगभविज्ञानवेत्ता इस चट्टान को बुरा ओर डस चझान को भला कहते हुए 
नहीं सुना गया। उसे सब चट्टानें एक समान अहणीय हैं ओर सब का वह आग- 
मनात्मक रीति से अध्ययन करता है। उसी वृति से आलोचना साहित्यिक तथ्यों' 
का अध्ययन करती है। परन्तु भूगर्भ विज्ञान अथवा बनस्पति विज्ञान में वेयक्तिक 
तत्त्व का ल्ोप हो जाता है “साहित्य में व्यक्तित्व प्रधान होता है दूसरी बात 
यह है कि साहित्य कला की हैसियत से जीवन का चित्रण करता है। जब तक 
साहित्यिक तथ्यों की मानुषिक और रचनाप्रक्रिया-विषयक संगतता का मूल्य न 
निर्धौरित किया जाय तब॒ तक ठीक आलोचना संभव नहीं ओर ऐसी संगतता 
के मूल्य निर्धारण से आगमनात्मक आलोचक विमुख रहता है। फिर भी आग- 
मनात्मक आलोचना की उपथोगमितां है। किसी कृति अथवा कृतिकार की आलो- 
चना उस के सम्यक्‌ बोध के बाद ही आ सकती है | आगमनात्मक आलोचसला 
हमारा ध्यान उन सिद्धान्तों पर एकाग्न करती है जो साहित्यिक कृतियों के ब्योरों 
को सम्बद्ध करते और उनका एकीकरण करते हैं। ऐसे सिद्धाग्तों की पकड़ के 
अतिरिक्त क्या कोई और तरीका ऐसा दे जिससे कृति का ज्ञान अधिक पूखुता 
से हो जाय १ 


चौथा प्रकरण 


निणयात्मक आलोचना ( जुडीशल क्रिटीसिज्ष्म ) 


आलोचना के लिये अंग्रेज्ञी का शब्द क्रिटीसिज्म है।यह शब्द जिस औक 
घातु से आया है उसका अर्थ निशेय करना है। पश्चिम में आलोचना की 
आरम्भिक रीति निर्णयात्मक ही थी, और निर्णय करने के मानदण्ड नेतिक होते 
थे। धीरे धीरे आलोचना ने श्रेक्षावत विश्लेषण ढारा साहित्याध्ययन की श्रक्रिया 
का निष्पादन किया । आलोचना की आधुनिक चाल साहित्यिक कवियों से आ्राप्त 
मनाकों को लिख डाल कर संतुष्ट होने की है। इस क्रम से आलोचना का विकास 
समय में हुआ | आदश रूप में यह क्रम उत्नट जाना चाहिये । पहली अवस्था में 
आलोचक पूर्ण ग्रहणशीलता से कृति को पढ़े और डसके संपर्क में अपनी स्वृतन्त्र 
प्रतिक्रिया का अनुभव करे | दूसरी अवस्था में कृति का सम्पके ज्ञान ग्राप्त करे 
जो तभी संभव हो सकता है जब आलोचक उत्तरप्रद और उत्तरदायी दोनों हो 
ओर अन्त में कृति के मूल के विषय में अपना निर्णय निश्चय करे। जो कि 
रचनात्मक ओर व्याख्यात्मक आलोचक इस बात को मानने के लिये तैयार नहीं 


हैं, फिर भी यह बात निर्विवाद सिद्ध है कि आलोचना का मुरूय काये निर्णेय रहा 
/है और रहेगा 


कृति का मल्य उसी में पहले से ही निहित है. अभिव्यक्त अनुभव में ही नहीं 
वरन्‌ अनुभव की अभिव्यंजना में भी | यदि कल्नाकार का अनुभव उसके तिये 
मल्यवान नहीं है और यदि अनुभव की अभिव्यञ्ञना ड्से संतुष्ट नहीं करती, तो 
बह कलाक॒ृत्ति की रचना में असफल रहेगा, आलोचक का यही कततेव्य है कि वह 
उन मल्यों की खोज करे जिनके प्रभाव से कत्नाकार की रचनात्मक क्रियाशीलता 
संचात्षित हुई थी ओर उन मृल्यों के जीवन और कल्ासंबधी ओचित्य की परीक्षा 
करे । इस प्रकार आल्लोचक मुल्यों का निर्णायक है। कलाकार जीवन के जंगल 
ओर अभिव्यश्ञना की परिक्रिया के परिष्कारकों का साहसी नेता है। आलोचक 
देखता है कि भटकी हुई मानवजाति के लिये उसने रास्ता साफ़ किया है या नहीं 
ओर जिसे मानवजाति सत्य समभती थी उसे उसने व्यक्त किया है या नहीं। 
आदश्श आलोचक तो असंभव सी चीज़ है। वह सबज्ञ हो और जीवन ओर 
अस्तित्व की योजना में प्रत्येक वस्तु का आवश्यक स्थान समभता हो। डसकी 
बुद्धि देविक होनी चाहिये । जिस आलोचक को हम आदर से सुन सकते हैं वह 

श्श््र 
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सानव जाति की संचित ज्ञानराशि को पूर्णतया जानता हो और उसमें यह निर्णय 
करने का सामथ्य हो कि कहाँ मनुष्य जाति सत्य के मार्ग पर थी और कहाँ वह 
आतिमय भटकती थी। आलोचक कलाकार से उसके स्थत्न पर ही मेंठ नहीं करता 
वरन्‌ उससे आगे जाता है। उसकी यह क्षमता जीवन व्याख्या तक ही सीमित 
नहीं है। डसे रूप के मूल्यांकन ओर शब्दों की व्यज्लता शक्ति की परीक्षा में 
प्रवीण होना चाहिये, क्योंकि कलाकार अपने जीवन दर्शन को ऋ्रमिक प्रतिमाओं 
ओर भप्रत्ययों द्वारा रूप देता है। जिस प्रकार आलोचक जीवन के मूल्यांकन में 
कलाकार से आगे होता है उसी प्रकार वह उससे रूप ओर रचनाप्रक्रिया के सूल्यां- 
कन में आगे होता है। उसमें यह देखने की योग्यता होती है कि धारणा और 
अभिव्यव्जना दोनों में रूप प्राप्त करने के लिये कलाकार ने जीवनवस्तु का 
निष्कृपटता से प्रयोग किया है और छपकरण रूप के पूर्णतया जपयुक्त है। ऐसे 
आलोचक को सांस्कृतिक अनुशासन अविरत और सोत्साह स्वीकार करना 
चाहिये | ग्रीस के एक प्राचीन आलोचक लॉज्ायनस का कहना है कि साहित्य की 
योग्यता पर निर्णय देना अतिशय प्रयास का मिष्ट फल है | आलोचक को कला का 
विस्टूत अनुमव और दर्शन, सोन्दर्यशास्र, और आलोचना का सवागी अध्ययन 
होना चाहिये | ऐसे अनुभव ओर अध्ययन से इसे मुल्यांकन के डन मानदरडों की 
सूक होगी जिन्हें, वह साहित्य की परीक्षा में सविश्वास इस्तेमाल कर सकता है। 

साहित्य और कला के मूल्यांकन की समस्या को भत्नी भांति सममने के पहले 
यह जानना ल्ञाभदायक होगा कि भिन्न-भिन्न काल के कवियों, दाशेनिकों ओर 
आलोचकों ने हमारे पथग्रदर्शन के लिये कौन-कौन संकेत, सिद्धान्त, ओर विशदी- 
करण दिये हैँ । 


२ 

यूनानियों में आल्लोचनात्मक शक्ति होमर से ही क्रियाशील हो जाती है। 
डसकी 'इलियड” के अठारहवें सगे में कत्तात्मक रचना के विषय में एक प्रसिद्ध 
स्थल है | हिफ्रेस्टस ने एकीलीज़ की मां थैटिस की प्राथेना पर उसके लिए एक ढात् 
बनायी थी। वह युद्ध और शांति के दृश्यों से आभूषित थी। इनमें से एक दृश्य 
बसंत ऋतु में किसी क्षक को खेत में हल चलाता हुआ जपस्थित करता है | खेत 
की कन्दाकारी का वर्णन करते हुए होमर हिफ़ेस्टस की प्रशंसा में लिखता है, “और 
हल के पीछे धरती काली पड़ गई, और जुती हुई धरती की तरह दिखाई पड़ने 
लगी, यद्यपि वह सोने की बनी हुईं थी; ओर यही डसकी कला का अद्भुत चमत्कार 
था।?” कवि का कहना है कि यद्यपि कल्लाकार सोने पर काम कर रहा था फिर 
भी वह सोने के पीलेपन को काला कर दिखाने में सफल हुआ । रपष्ट है कि कला- 
कार माध्यम को अपनी इच्छानुसार परिवर्तित कर उसके द्वारा अपने विचार 
प्रकट कर सकता है। यहाँ हिफ़ेस्टस ने सोने में वह बात पैदा कर दी जो सोने 
का गुण नहीं था । गोकि होमर साफ़-साफ़ नहीं कहता, इस स्थल्न का आलोचना- 
व्मक महत्त्व कलाकार की सफलता का मानदण्ड निरद्ष्टि करना है। जहाँ तक 
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कलाकार अपने माध्यम के अन्तर पर विजय प्राप्त करता है, वहाँ तक ही डसें 
सफल कहा जा सकता है। होमर के बाद यूनानी आलोचना में कूटताकिकों 
(सोफ़िस्ट्स) का स्थान है। वे व्याकरण और वाम्सिता में निषुण होते थे। इसी से 
डन पर यह आक्रमण होता था कि वे नवयुवकों को वाक्चपत्न बनाकर उन्हें अष्ठ 
करते थे । परन्तु उनके छोटे नगरराज्य में जनसत्तावादी वक्ता की आवाज कान 
में गूंजती थी ओर सुभाषणकला में चातुग्य दिखाने की प्रवृत्ति प्रत्येक नागरिक 
में देखी जाती थी। इस कारण से आलोचना का एक ओर तो सुभाषणकला 
कोशल् में अनुराग बढ़ा और दूसरी ओर उसी कला की विषयवस्तुओं में । बस, 
आलोचनात्मक मूल्यांकन के दो मानद्‌ए्ड भमल्ी आँति परिभाषित हो गये । जो 
लेख अथवा वक्तव्य जितना अलंकारयुक्त, व्यंग्याथपूणं, और प्रभावशाली हो 
बह उतना ही सुन्दर है । ओर उसकी विषयवस्तु जितनी शिक्षात्रद्‌ हो वह उतना ही 
महान्‌ | यूनानी मस्तिष्क पर धर्म ओर जनतंत्रीय राजनीति का हृद्ात्नह था और 
इन्हीं दोनों गुणकों ने यूनान के साहित्य का विकास निश्चित किया। यूनानी मत 
के अनुसार साहित्य का उद्देश्य मनुष्यों को सत्य, धस्येता, ओर नागरिकता का 
उपदेश देना है। सभी यूनानी आलोचक इस बात पर सहमत हैं कि साहित्य 
का कतेव्य पढ़ाना है, परन्तु क्या पढ़ाया जाय और कैसे पढ़ाया जाय इन बातों 
पर मतभेद्‌ है। साहित्य उपदेशात्मक हो, इस मत का सब से बली प्रकाशक पऐैटो 
था छैटो आदशंवादी सुधारक था ओर वह भ्रत्येक ऐथैन्स निवासी को आदश 
नागरिक बनाना चाहता था। मनुष्य के दो धर्म हैं। बतोर विशिष्ट व्यक्ति के 
डसे सत्य की प्राप्ति में संज्ग्न रहना चाहिये और बतोर समाज के सदस्य के डसे 
सदाचारी होना चाहिये। सत्य ओर सदाचार की प्राप्ति ज्ञान द्वारा संभव है. ज्ञान 
जीवन के अनुभव के अतिरिक्त साहित्य द्वारा भी आता है। यह जानने के लिये 
कि साहित्य द्वारा भ्राप्त ज्ञान एथैन्स के नवयुवक्र को लाभदायक था अथवा ह्वानि- 
कारक था उसने युनानी साहित्य की कड़ी परीक्षा की । उसने होमर के महाकाव्य 
के बहुत से अंशों को पाविज्यदूषक और मूठा साबित किया । पावित्रयदूषकता का 
तो साहित्य में व्यापक दोष है | इसका कारण यह है कि साहित्यकार अपने 
काव्यों में भत्ते आदृमियों को दुःखी ओर बुरे आदमियों को सुखी “करके चित्रित 
करता है | नाटक में तो बहुधा यही मित्षता है। कविता भी मनोवेगों को दबाने के 
बजाय उन्‍हें उत्तेजित करती है और पाठक की बुद्धि पर अंधकार का आवरण 
आच्छादित करती है। मूठेपन का दोष भी साहित्य में व्यापक है। प्लैटो का 
बिश्वास था कि लौकिक सत्य अलोकिक सत्य की छाया है | कलाकार लौकिक सत्य 
का अनुकरण करता है ओर जिस सत्य को वह अपनी कला में चित्रित करता है 
वह लोकिक सत्य की छाया है। इस प्रकार कला का सत्य दैविक अथवा सारभूत 
अथवा शुद्ध सत्य की छाया है। बस यह बात सिद्ध हो जाती है कि साहित्य नाग- 
रिक को न तो सत्य की शिक्षा देता है ओर न नीति की । इसी विचार से प्लैटो 
ने अपने जनसत्तात्मक राज्य सें कवि को कोई स्थान नहीं दिया । परन्तु इस विचार 
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को प्लैटो का अंतिम विचार नहीं समझना चाहिये। यदि कोई कवि दाशेनिक 
मनन में व्यस्त रहता हुआ आध्यात्मिक अनुशासन का जीवन व्यतीत करे ओर 
ब्रह्मनिष्ठ गति को आप्त करके दैविक सत्य का अनुभव करने में समर्थ हो और 
ऐसे अनुभवों को अपनी कविता में चित्रित करे, तो ऐसा कवि मानव जाति का 
सच्चा पथप्रद्शक होगा और उसकी कविता मानवजाति की वांछित विपुल धन- 
राशि होगी । दोनों पक्षों में जब वह कवि का बहिष्कार करता है ओर जब कवि 
को सच्चा पथप्रदशंक कहता है, प्लैटो का निष्कष यही है कि कविता अथवा ७५ 
वही उत्कृष्ट मानी जायगी जो नेतिक और दाशनिक सत्य पर आधारित होगी | 


प्लैटो की कलात्मक उत्कृष्टता के मूल्यांकन का मानद्‌रड सत्य की अनुकूलता- 


है । प्लैटो कला को उपदेश के अधीनस्थ करके उसकी उपेक्षा करता है। अरिस्टॉ- 
टल् डसे कल्पनात्मक आदर्शीकरण से संबंधित करके उसका स्वतंत्र अस्तित्व। 
स्थापित करता है | प्लैटो ने सुन्दर और शिव का समीकरण किया । अरिस्टॉ-। 
टल ने सुन्दर को शिव से अधिक विस्तृत माना | उसने कहद्दा कि कल्पनात्मक अनु- 
करण तो चाहे बुराई का हो चाहे कुरूपता का सदा सुखदायक होता है और 
उपलब्ध सुख सदा मानसिक शोध का होता है। इस बात को उसने करुण की 
परिभाषा के अन्तिम भागों में स्पष्ट किया है कि वह करुणा, दया और भय फे 
भावों को जत्तेज्ित करके उनका शोध करता है। इस विचार से कला पर 
पाविव्यदूषकता का दोषारोपण करना वृथा है। मूठेपन का दोषारोपण भी स्वथा 
निरथेक है । कला का सत्य, भाव का सत्य होता है, तथ्य अथवा इतिहास का 
सत्य नहीं | अम्ुुक पुरुष अम्ुुक परिस्थिति में अमुक घारित्रिक विशेषताओं के 
कारण ऐसा करेगा, यह कलात्मक सत्य है। एलकीवियेडीज्ञ, ने यह किया, यह्‌ 
ऐतिहासिक सत्य है | इस विचार से यह निश्चित हुआ कि अरिस्टॉटल_ का कल्ना 


के मूल्यांकन का पहला मानदुरुड कलात्मक _ आदर्शीकरण है। कला के मूल्यां- 
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कन का अरिस्टॉटल को दूसरा मानद्‌ए्ड रूप सोष्ठव हे । इस का स्पष्टीकरण 
उसने करुण के विवेचन में किया है | करुण के छः घटकावयव होते हैं : वस्तु 
अथवा घटनाओं का विन्यास; चरित्र अथवा संकल्पात्मक वृत्ति का वाद्य 
प्रद्शन; वाक्सरणि जिस के द्वारा पात्रों के विचार व्यक्त होते हैं; भाव जिनसे 
वे उत्तेजित होते हैं; रंगमंच. पर अभिनेताओं का खेल; ओर संगीत । इन छहों में 
वस्तु-करुण की जान है ओर कवि को डस के निर्माण में बड़ी सावधानी दिखानी 
चाहिये । वस्तु का आदि, मध्य, और अंत हो और समर वस्तु में ऐक्य हो । 
उसका घटना विन्यास संभाव्य और अनिवायता के सिद्धान्तों पर हो । नायक 
के भाग्य में एक परिवंतन हो सकता है, सुख से ही दुख की ओर; और दो 
परिवेतन भी हो सकते हैं, सुख से दु:ख की ओर और फिर दुख से सुख की ओर, 
परन्तु नाटककारों को एक परिवर्तेन वाली वस्तु को अधिक पसंद करना 
चाहिये | वरतु का विकास अनुव॒त्ताधार पर हो। नायक की परिस्थिति, डस के 
मित्रों और शत्रुओं के वर्गों के विवरण के पश्चात धीरे-धीरे. नायक का भाग्य 
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उच्चतम स्थान तक उत्कृष्ट हों और फिर वहाँ से शात्रव शक्तियों के बल 
पकड़ जाने के कारण धीरे-धीरे उस के भाग्य का पतन हो यहाँ तक कि उसका 
दुःखसय परिणाम में अंत हो। पात्रों में चार विशेषताएँ होनी चाहिये--वे पुण्यात्मा 
ओर उत्कृष्ट वृत्ति के हों; उन में विप्नतिपत्ति न हो; उन में यथार्थता हो; ओर 
अन्त तक जन के विकास में संगीत हो | करुण ओर भयानक रखसों की जत्पक्ति 
के लिये नाटककार अभिनय और संगीत का सहारा न लें वरन्‌ चरित्र ओर 
संघ की विशेषताओं का। पात्र बड़े घराने का हो ओर अनजाने किसी घातक 
भूल के कारण विपत्ति में फंसे। संघर्ष निकट संबंधियों में हो | शैली विशद 
ओर उत्कृष्ट हो । शब्द साधारण बोलचाल के हों, वैदेशिक शब्दों का प्रयोग किया 
जा सकता है ; उपयुक्त अलंकार भाषा को रोचक और आकर्षक बनाएँ। करुण 
का यह विवेचन जिसे वह महाकाव्य के विषय में भी ठीक समझता है इस बात 
का पूरा साक्ष्य है कि अरिस्टॉटल रूपसौष्ठव को कविता की परीक्षा में कितने 
महत्त्व का समभझता था। अरिस्टॉटल ने करुण के विषय में विशिष्ट सुख का 
उल्लेख किया था जो हमें रंगमंच पर उस के अभिनय अथवा घर में उस के 
पढ़ने से मिलता है, परन्तु उसने इसे इतने महद्दक्त्व का नहीं समझा था कि डसे 
कविता की परीक्षा का महत्त्वपूर्ण मानद्ण्ड माने। यूनान के अंतिम महान 
आलोचक लॉवःजञायनस का ध्यान इसी ओर गया। वह अपनी ट्रीटिज़ 

कन्सनिद्भ सब्लीमिटी? नामक पुस्तक में लिखता है कि साहित्य में अत्युदात्तत्व सदा 
भाषा की डच्चता और वेशिष्ट्य है। इसी गुण के कारण कवि ओर गद्य लेखक 
यशरवी ओर अमर हुए हैं| असाधारण प्रतिभा के गद्यांश ओर पद्यांश हमें बोध ही 
प्रदान नहीं करते वरन्‌ हमें अलोकिक चमत्कारक आनन्द का आस्वादन कराते 
हैं। रचना कोशल्न ओर अलुक्रममूलक व्यवस्थापन तो समस्त रचना में रचयिता 
परिश्रम से ले आता है, परन्तु अत्युदात्तत्य उचित समय पर आकर विपय 
वस्तु को इधर और डउघर अलग कर देता है और रचयिता की समस्त 
शक्ति को बिजली की जैसी एक चमक में प्रकाशित करता है । साहित्य में 
अत्युदात्तत्व पाँच तत्त्वों से आता है। पहला तत्त्व है महान्‌ ओर ऊँचे विचारों 
को सोचने ओर ग्रहण करने की शक्ति जो नेसगिक प्रतिभा का फल होती है । 
अत्युदात्तत्व कः स्वर महानात्मा से ही निकलता है। महान्‌ शब्द अनिवायत: महान 
प्रतिभा से ही जलन्न होते हैं | दूसरा तत्त्व है प्रबल और हुतक्रम मनोवेग जिसकी 
क्षमता भी प्रकृति देती है । तीसरा तत्त्व है शब्दालंकार और अथोलंकार का 
उपयुक्त अयोग | चौथा तत्त्व है पद्रचना अथवा वाक्शेली। पांचवाँ तस्त्व है 
चमत्कारक प्रणयन । इन सब गुणों से सम्पन्न अत्युदात्तत्व की पहचान यह है कि 
इस से सहृदय की आत्मा सत्व के डद्*ेंक से आनन्दमय हो उत्कृष्ट होती है। 
वही महान्‌ साहित्य* है जो नये मनन के लिये उत्तेजना देता है; जिसके प्रभाव को 
रोकना असंभव हो जाता है; जिस की स्मृति शक्तिवान और अमिट होती है। 
यह सर्वेथा सत्य है कि अत्युदात्तत्व के वही सुन्दर और सच्चे प्रभाव हैं जो 
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सब कालों में और सब देशों में सहदयों को आनन्द देते हैं। अत्यानन्द्मय 
प्रभावोत्यादक॒ता ही लॉब्लायनस का साहित्यिक गुण जांचने का मानद्ण्ड हैं । 
सेण्ट्सबैरी के कथानानुसार तुलना ही उच्चतर और श्रेष्ठतर आलोचना का 
जीवन और गण है। रोम के आलोचकों को तुलना का लाभ था, क्योंकि डनके 
सामने यूनानी साहित्य उपस्थित था। इस ल्लाभ के परिणामस्वरूप वे यूनान को 
आलोचना से अधिक सयुक्तिक आलोचना छोड़ सकते थे। परन्तु रोम की प्रतिभा 
व्यवहार कौशल में चाद्दे जितनी उत्कृष्ट हो, तत्त्वतः शोर्यहीन थी और यूनानी 
प्रतिभा की अपेक्षा अपने को तुच्छ समझती थी। रोम आस को साहित्यिक बातों 
में अपना शिक्षक और पथप्रद्शक समझता रहा। और जिस उपयोगिता के 
दृाग्रह ने यूनानी आलोचना को पथ अ्रष्ट किया उसी दृढ़ाप्रह ने रोम के आलोचकों को 
ओर भी पथश्रष्ट किया। सिसरों और क्विण्टीलियन दोनों वाग्मिता पर जोर देते हैं। 
वे किसी साहित्य को वहीं तक ऊँचा समभते हैं. जहाँ तक वह सुभाषणकला के लिये 
लाभकारी हो। सुमाषणकल्ा ही उनका अधान हित है और साहित्य गोण । रोम के 
आलोचकों में एक हौरेस अवश्य ऐसा आलोचक है जो साहित्य को ही प्रधान हित 
मानता है ।हौरेस कवि आलोचक था और कवि आलोचक कोरे आलोचक से सदा 
अधिक विश्वसनीय होता है, क्‍योंकि वह कविता का अभ्यास करने के कारण कविता 
के सब नियमों को अपने भीतर देखने की क्षमता रखता है। परन्तु हौरेस भी 
हमें निराश करता है। साहित्य के किसी रूप का उसे गहरा ज्ञान नहीं हे। 
उसके सारे नियम ऐच्छिक हैं औंर वे पूवेगामी आलोचकों से लिये गये हैं । 
जिस बात पर उसका ज़ोर है वह रचनाकोशल में व्यावहारिक बुद्धि का प्रद्शन 
है। उसके नियम उसके 'दि एपीसल टू द्‌ पीसोज्ञ अथवा आठ आँक पोयद्री' में 
वर्शित हैं। औचित्य का ध्यान रखो | ऐसा न करो कि स्री का सर घोड़े की 
गन और किसी पक्की के शरीर पर रख दो । हाँ, कवियों को सब प्रकार के साहस 
का अधिकार प्राप्त है। फिर भी प्रकृति और व्यावह्यरिक बुद्धि असंगत बातों को 
मिलाने से रोकती है। अलंकरण विषयातुकूल होना चाहिये ।इन बातों का 
ध्यान रखो कि कहीं संक्षेप होने में अस्पष्ट न हो जाओ, स्पष्टता के प्रयास में 
बलहीन न हो जाओ, जड़ान के पीछे बृहच्छब्दरफीत न हो जाओ, सादगी का 
गौंरव प्राप्त करने में नीरस न हो जाओ, और विभिन्नता के उद्देश्य की पूर्ति में 
अमर्यादित न हो जाओ। विषय अपनी शक्ति को ध्यान में रख कर बाँटो । 
शब्दों की छाँट में रिवाज का ख्याल रखो | जिस प्रकार की कविता में जैसा 
छंद का प्रयोग चला आ रहा है उससे न हटो। काव्यों के पात्र अब तक जैसे 
चित्रित होते आये हैं वैसे ही चित्रित होते रहने चाहिये, एकौलीज़ को सदा 
असहिष्णु, कठोर, और घमरडी चित्रित करना चाहिये ओर मैडी को रुधिरप्रिय 
और प्रतिशोधनोत्सुक चित्रित करना चाहिये। नये विषयों की अपेक्षा पुराने 
विषय अधिक अच्छे हैं।पराने विषयों पर नया प्रकाश डाल कर मोलिकता 
दिखाना ज्यादा ठीक है। किसी प्रबंध का आदि शब्दाडम्बरपर्ण शेली में नहीं 
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होना चाहिये | आग जल्ञाकर धंए में अन्त करने से धंए से आग जलाना 
अधिक चित्तवशकर होता है। अपने पाठक को धीरे-धीरे ऊपर उठाना चाहिये। 
जीवन चित्रण में साधारणीकरण सविषेक हो, बच्चे को बुडढे के गुण दना ओर 
बुढढे को जवानों के गुण देना अनुचित है। प्रत्येक नाटक में पांच अंक होने 
चाहिये ओर एक दृश्य में तीन पात्रों से अधिक न बोलें | काय की कमी को 
गायकगण पूरी करें, उनके भाव नेतिक और धार्मिक हों | हास्य और करुण का 
सम्मिश्रण अनुचित है । हर प्रकार के लेख को जितना साँजा जाय उतना अच्छा। 
अचिन्तित और प्रेरित रचना की चर्चा सारहीन है। जीवन ओर दश्शंन का कवि 
को जितना ज्ञान हो उतना ही थोड़ा । ( राजशेखर भी अपनी 'काव्यमीमांस! में 
कहता है कि बिना स्वज्ञ हुए कवि होना असम्भव है ) कवि शिक्षा दे, अथवा 
सुख दे, अथवा शिक्षा ओर सुख दोनों दे। दोषों से बिल्कुल बचने की कोशिश 
ज्यादा आवश्यक नहीं, पर दोषों से जितना बचा जाय उतना अच्छा । ( इस 
विपय में लॉखायनस की यह उक्ति ध्यान में रखने के योग्य है कि मनुष्य की 
श्रेष्ठता उस ऊँचाई से जानी जाती द्वैज्िस तक वह चढ़ जाता है और उस 
नीचाई से नहीं जिस तक गिर जाता है) मध्य श्रेणी की कविता असष्य है। 
कृबिता या तो डदात्त ही होती है नहीं तो दूषित और घणरित ही | अपनी रचना 
को प्रकाशित करने की जल्दी न करो परन्तु अपनी और दूसरों की आलोचना से 
उसे ठीक करते रहो | इन नियमों में बड़ी ऊँची बातें नहीं है और इन नियमों का 
पालन करके कोई मध्यम श्रणी का कवि ही बन सकता है। फिर भी पुनरुत्थान 
ओर नवशासत्रीय कालों में होरेस का बड़ा आदर था; नवशाख्रीयकाल में तो 
उसका अरिस्टॉटल से भी अधिक आधिपत्य था। इन नियमों से होरेस ने 
शास्त्रीय मद की स्थापना को । 


सध्यकालीन विचार सामूहिक था, स्वतंत्र ओर वैयक्तिक न था। स्वभावत 

आलोचना के अनुकूल न था। बीथियस का मानद्ण्ड प्लैटो का है। काव्य 
देवियाँ मनुध्यों को मधुर विष पिल्लाती हैं, बुद्धि के प्रचुर फल का विनाश करती 
हैं, और दशन देवी को आते देखकर खिसक जाती हैं। सेण्ट ऑगस्टिन भी 
साहित्य के सुख को राक्षसी सुख बताता है। डाण्टे अकेला ही आलोचना का ऐसा 
महान उदाहरण दे जिसने बिना धार्मिक पक्षपातों के साहित्य की परीक्षा की । वह 
होरेस से काव्य शक्ति ओर आलोचनात्मक प्रेरणा में कहीं बढ़ा चढ़ा था। उसके 
निर्णयात्मक मानद्र्ड डसकी “डे वल्गेराई एलोकिओ' की दूसरी पुरतक से निकाले 
जा सकते हैँ । इस पुस्तक में वह कविता के लिये सास्कृतिक भाषा की उपयुक्तता 

जाँच करता है । उसके विचार ये हैँ । उत्कृष्ट कविता सांस्कृतिक भाषा ही में 
हो सकती है। उत्कृष्ट कविता के विषय युद्ध, प्रेम, ओर धर्म होते हैँ | कवियों 
के अभ्यास से भी यही स्पष्ट है और दाशनिक विचार से भी | सनुष्य--पौधा- 
जातीय-पाशविक-बोद्धिक प्राणी है। पौधाजातीय होते हुए बढ़वार के लिये रक्षा 
चाहता दे जिसके लिये डसे शत्रओं से लड़ना पड़ता है; पाशविक होते हुए भिन्न 
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लिज्ज पर आसक्ति की उसमें प्रवृत्ति है; ओर बौद्धिक होते हुए धरम और नीति के 
पालन करने में तत्पर होता है। उत्कृष्ट कविता का पद ग्यारह मात्रा का होता 
है। डाण्ठे कबिता की परिभाषा ऐसे करता है, “कविता वाम्मितापू्ण पद्यकुत 
कल्पित कथा के अतिरिक्त ओर कोई चीज़ नहीं है |” इस परिभाषा में कल्पित 
कथा जातिसूचक है ओर वाग्मिता और पद्यात्मकता पार्थक्यसूचक हैं; कल्पना 
ओर पद्मात्मकता इस प्रकार कविता के दो मुख्य लक्षण हो जाते हैं। महान शेली 
के लक्षण डाण्टे के अनुसार चार हैं; अर्थगुरुता जो युद्ध, प्रेम, ओर धर्म उपयुक्त 
विषयों के प्रयोग से आती है; पद्च चमत्कार जो ग्यारह मात्राओं के पद के प्रयोग 
से आता है; शेली की उत्कृष्टता जो सालंकार भाषा के प्रयोग से आती है; ओर 
शब्द्संग्र& की श्रेष्ठता जो मध्य आकार के शब्दों के प्रयोग से आती है। डाण्ठे 
सुख्यतः रूप का आलोचक है गोकि जैसा स्पष्ट है विषय वस्तु की ओर भी वह 
ध्यान देता है। यदि कविता रूप सौष्ठव में उच्च श्रेणी की है तो वह ही सराहनीय 
है। इस विषय में उसकी दो उक्तियाँ स्मरणीय हैं | पहली है कि जो कुछ संगीत के 
नियमों के अनुसार पदों में व्यक्त हो चुका है एक भाषा से दूसरी भाषा में अनुवादित 
नहीं हो सकता । इससे स्पष्ठ है कि डीणठे को रूप सौष्ठव का ज्यादा ख्याल है 
क्योंकि अनुवाद में विषय तो ज्यों का त्यों रहता है परन्तु रूप सौष्ठव की हानि 
होती है। दूसरी उक्ति है कि किसी भाषा की आन्तरिक शक्ति उसकी गद्य में जानी 
जाती है न कि उसकी पद्य में | भारतीय विचार के अनुसार भी गद्य को कवि की 
कसीटी कहते हैं, गद्य कबीनां निकषं वदन्ति | यहाँ भी डाण्ठे का ध्यान अर्थ की 
अपेक्षा शब्द और शब्द योजना की ओर अधिक है | काव्यगुण निर्णय करने का 
डाण्ठे का मानदर्ड रूप का सोन्दय है।« 


पुनरुत्थान के समय कई प्रभाव ऐसे क्रियाशील थे जिन्होंने योरोपीय 
मस्तिष्क को स्पष्टठतया आल्लोचनात्मक मनोबृति प्रदान की। जागीरदारी की 
प्रथा का केन्द्रित राज्य में परिवर्तन, प्राचीन शास्त्रों का अध्ययन, अष्ट पाद्री 
जीवन का स्पष्ठ विरोध--ये ऐसी बातें थीं जिन से राजनीतिक, सांस्कृतिक, 
ओर धामिक क्षेत्रों में क्रान्ति पेदा हो गई | क्रान्तिकारी वृत्ति जो आलोचना से 
उत्तेजित होती है स्वयं आलोचना को वृद्धि भी देती है। शैतान ही तो पहला 
आलोचक था जिस ने भगवान के विरुद्ध स्वर्ग में क्रान्ति फेलाई और जिसने 
फिर नरक में पहुँच कर अपने अनुयायियों को आत्लोचनात्मक व्याख्यान दिये । 
पुनरुत्थान में सुद्रणकला द्वारा विचारों के असार ने आलोचनात्मक प्रक्रिया 
को और प्रवर्तक-शक्ति दी | साहित्य में आलोचनात्मक प्रवृत्ति को नई भाषाओं 
की कमजोरी, भीक और लैटिन आलोचना की पुनर्भा प्ति, ओर प्योरीटन आक्रमयणों 
के विरुद्ध प्रतिवाद ने और मदद दी । पुनरुत्थान की पहली अवस्थाओं में 
इटली आलोचनात्मक संस्कृति का घर था ओर इटली के आलोचक योरोप 
भर में तब तक सम्मानित रहे जब तक कि फ्रांस के आलोचक सत्तरहवीं शताब्दी 
में उच्चतर पद को न प्राप्त हुए। विडा का मत है कि कवियों को शास्त्रीय 
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लेखकों का अनुकरण करना चाहिये, विशेषतया वर्जिल का जो कि होमर से 
बढ़ा चढ़ा था | वह वर्जिल को सब गुणों का प्रतितत ओर सब श्रेष्ठताओं का 
आदर्श मानता है। डेनीलो सुख ओर शिक्षा देने के अतिरिक्त कविता का उद्देश्य 
आवेग और सानन्दाश्चय का उत्तेजित करना भी मानता है। फ्राकेस्टोरो अरि- 
स्टॉटल के अनुकरणात्मक सिद्धान्त के प्रत्ययात्मक तत्त्व को स्पष्ट करता है, कवि 
वस्तुओं के सादे और तात्विक सत्य का वर्णन करता है, वह नग्न वस्तु का 
वर्णन नहीं करता वरन्‌ सब प्रकार के आभूषणों से सजा कर उस के भ्रत्यय 
का वर्णन करता है। फ्राकैरटौरो के समय तक सोंदर्य के तीन विचार प्रचलित 
थे । पहला शुद्ध अनात्मिक विचार था जिसके अनुसार सौंदय स्थिर और रूपा- 
त्मक माना जाता है, वही वस्तु सुन्दर कही जा सकती है जो किसी यांत्रिक 
अथवा रेखागणित विषयक रूप के समान हो जैसे गोलाकार, सम-चतुभुजाकार 
आर सारल्य । दूसरा प्लैटो संबंधी विचार था जिस के अनुसार शिव, सत्य, 
ओर सुन्दर को समान माना जाता है; तीनों दैविक शक्ति के प्रकटन हैं। तीसरा 
सौंदय शास्त्रसम्बन्धी विचार था जिसके अनुसार सोंद्य को उन सब उपयुक्त- 
ताओं के अनुरूप माना जाता है जो किसी वस्तु से सम्बन्धित की जा सकती हैं । 
यह विचार आधुनिक विचार के निकट आ जाता है जिसके अनुसार सौंदर्य 
किसी पदा्थ के वास्तविक लक्षण का शभ्रत्यक्षीकरण है अथवा उसके अस्तित्व 
के नियम की सिद्धि है। इतिहासकार अपने लेख को' इतिहास सम्बन्धी सौंदय 
ही दे सकता है, दाशेनिक दर्शन सम्बन्धी सोंदर्य दे सकता है, परन्तु कवि अपने 
लेख को सब प्रकार के सौंद्य से सजा सकता है| वह किसी एक क्षेत्र के सौंदर्य 
ही की धारणा नहीं करता, वरन्‌ उन सब सोंदर्यों की जो किसो वस्तु के शुद्ध 
प्र्यय से सन्बन्ध रखती हैं | इस प्रकार कवि और सब क्ेखकों से श्रेष्ठ है 
क्योंकि वह अपनी वर्शित वस्तु को सम्पूर्ण सौंदर्य में अरदर्शित करता है। भिन्‍्टरनो 
के मतानुसार कबि को सदाचारी ओर विद्वान पंडित होना चाहिये। यदि बह 
प्रतिभाशाल्ली हो तो नियमों का उल्लंघन कर सकता है। स्कैज्ञीगर कबि के पारिडत्य 
पर ज़ोर देता है। जिराल्डी सिन्थियो करुण और हास्य पर अपने विचार 
व्यक्त करता है। करुण के पात्र ऊँची पदवी के होते हैं और हास्य के साधारण 
ओर नीची पदवी के | करुण महान्‌ ओर भयानक घटनाओं का वर्णन करता है 
ओर हास्य सुशान ओर घरेलू बातों का | करुण सुख से दुःख की ओर परि- 
वर्तित होता है और हास्य बहुधा दुःख से सुख की ओर । करुण की शैज्ी और 
वाक्सरणि उत्कृष्ट और उदात्त होती हे ओर हास्य की अपकृष्ट और सालापिक | 
करुण के विषय अधिकांश ऐतिहासिक होते हैं और हास्य के कबि के आवि- 
प्कृत | करुण का वातावरण अधिकतया निर्वासनन ओर रक्तपात का होता है 
ओऔर ह्वास्य का प्रधानत: प्रेम और संग्रहण का । कैस्टेलबैट्रो का ध्यान भी नाटक 
की आलोचना की ओर जाता है। वह उसी नाटककार को सफल्न मानता है 
जो अपने नाटक में वस्तुसंकलन, कालसंकलन, ओर देशसंकल्लन तीनों में से 
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किसी को भंग नहीं करता ओर जो रंगमंचीय सत्योभास देता है। टासो ने 
रोमांसिक महाकाठय का आदर्श निश्चित किया है। उसमें विषय की आनन्द्भद 
विभिन्नता के साथ-साथ महाकाव्य का तात्विक वस्तु संकलन भी द्वोता है। 
रोमांसिक वीर काव्य की यह विशेषताएं बताता है । विषय ऐतिहासिक द्वोना 
चाहिये। ऐतिहासिकता से काव्य में सत्य का आभास होने लगता है ओर 
पाठक को भान होता है कि लिखित बातें सब समप्रमाण हैं| वीर काव्य में सच्चे 
धर्म का अर्थात्‌ ईसाई मत का बृतांत होना चाहिये, मूठे मत का नहीं; युनानी 
धर्म की बातें वीर काव्य के लिये ठीक नहीं क्‍योंकि उसमें अद्भुत तत्त्व तो है 
परन्तु संभाव्य नहीं और बीर काव्य के लिये दोनों आवश्यक हैं। काव्य में धर्म 
की ऐसी कट्टर बातों का समावेश न होना चाहिये जिनका थोड़ा बहुत परिवत्तेन 
कर देना अधर्म का दोष ले आये और कवि की कल्पना बाधित हो जाय | विषय 
वस्तु न तो अधिक प्राचीन हो, न अधिक आधुनिक दो; क्योंकि यदि बहुत प्राचीन 
हुई तो उस में ऐसे अनोखे रीति रिवाजों का वर्णन आयेगा जिसमें पाठक का 
अनुराग कठिनाई से हो सकता है और यदि विषय वस्तु बहुत आधुनिक हुई 
तो उसमें सम्भाव सहित अद्भुत बातों का लाना कठिन हो जायगा । शालमेन और 
आथर के काल डचित माने जा सकते हैं। घटनाएँ महत्त्वपूर्ण होनी चाहिये। 
नायक भद्र और जातिपात्क होना चाहिये। पेट्रिज्ञी का कहना दे कि कविता 
किन्हीं विशिष्ट विषयों से सीमित नहीं है, उसमें कला, विज्ञान, इतिहास सब 
विषयों का निरूपण हो सकता है, बस बात यह है कि शैली काव्यमय दो। 
पुनरुत्थान काल की अंग्रेज़ी आलोचना न इतनी प्रचुर है, न इतनी अभाव- 
शाली और विभिन्नतापूर्ण है जितनी कि इटली की । परन्तु उसका अध्ययन इस 
बात को स्पष्ट कर देता है कि पुनरुत्थान काल में आलोचनात्मक सिद्धान्त उपलब्ध 
थे और इस डपलबइिध में इज्ललैण्ड का भी पूरा भाग था। दुसरी बात जो यह्‌ अध्ययन 
स्पष्ट करता है वह यह है कि किस प्रकार अंग्रेज़ी आलोचना में शास््रीयता का 
प्रचार बढ़ा । अंग्रेज़ी आलोचना के विकास की पहली अवस्था में आलोचकों ने 
आलंकारिकता, रूप, और शैली की ओर ध्यान दिया। दूसरी अवस्था में भाषा 
ओर पद्योजना के अश्नों को हल किया । तीसरी अवस्था में कविता का दाशनिक 
विचार से अध्ययन, विशेषतया इस हेतु से कि किस प्रकार डसे प्योरीटनों के 
आक्रमण से बचाया जाय जो कविता को मूंठी और कलुषीकारक कह कर दूषित 
करते थे । चौथी अवस्था में कविता का अध्ययन काव्य रचना और आलोच- 
नात्मक सिद्धान्तों के समर्थन के उद्देश्यों से हुआ | उस काल के सिडनी, बैन- 
जॉन्सन, और बेकन तीन ऐसे आलोचक हैं जिनसे साहित्य परीक्षा के मानद्ण्ड 
मिलते हैं। सिडनी कविता को अरिस्टॉटल की तरह अनुकरण मानता है। सालं- 
कार भाषा में उसे बोलती हुई तस्वीर कहता है जिसका उद्दे श्य सुख ओर शिक्षा 
देना है | छंद कविता के लिये तात्त्विक नहीं है, वह उसका आवश्यक आभूषण 
है। कविता नीति की शिक्षा देती है, और मनुष्य के जीवन को उच्चतम स्तर 
फा०--१८ 
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तक ले जाने में समर्थ होती है। कविता नैतिक ज्ञान ही नहीं देती वरन नेतिक॑ 
जीवन व्यतीत करने की उत्तेजना भी देती है। कवि तत्त्ववेत्ता और इतिहासकार 
दोनों से उच्चतर है | तत्त्ववेत्ता तो नीति और अनीति का स्पष्टीकरण करता है 
ओर अपने अनुयायियों को आदेश देता है, परन्तु कवि नेतिक आदेश को एक 
कल्पित व्यक्ति के जीवन में अनुप्राणित कर एक प्रभावोत्पादक उदाहरण पेश 
करता है | इतिहासकार किसी सांसारिक महान्‌ व्यक्ति के जीवन का वृतान्त देता 
है जिसको पढ़कर पाठक को यह विश्वास नहीं हो पाता कि जिन नियमों का 
पालन करके डस महान व्यक्ति ने यश और गोरवब पाया वे व्यापक महत्त्व के हैं 
परन्तु कवि साधारणीकरण शक्ति के द्वारा पाठक को नियमों का प्रभाव कारण 
काय रूप में दिखाता है। इतिहास में कभी कभी बुरे आदमी सफल हो जाते हैं 
ओर कभी कभी भत्ते आदसी विफल हो जाते हैं ओर साहित्यकार उनके जीवन 
को वैसे ही बशित करता है, परन्तु कवि सले आदमी को सदा सफल कर दिखा 
सकता है ओर बुरे आदमी को सदा विफल कर दिखा सकता है । इसी विशेषता 
से कविता को अज्ञानी पुरुष मूठा कह देते हैं। वे ऐेतिहासिक सत्य और काव्य- 
मय सत्य में भेद नहीं कर सकते। बेनजॉन्सन की रुचि व्यवस्था, एकरूपता, 
ओर शाख्रीयता की ओर थी। उसने बढ़े पाण्डित्य से उन सब बांतों को कह 
डाला है जिन्हें अंग्रेज़ी आलोचक ऐस्कन से लेकर पटनहम तक कहने का प्रयास 
कर रहे थे ओर वह ड्राइडन, पोप, और जॉन्सन के मत की रूप रेखा निम्वित 
करता है| नाटक प्रणयन में वह शास्त्रीय मत का प्रकाशक है और नियमों का 
बड़ा निर्भीक प्रतिपादक है, गो कि अभ्यास में वह काल और देश संकलन और 
गायकंगण-संबंधी नियमों का उल्लंघन करता है। करुण के लेखक को नियमों के 
पालन के साथ साथ वस्तु की सत्यता, पात्रों की गंभीरवृत्ति, वक्‍तृत्व की डत्कृष्टता 
सारपणु वाक्यों की बहुतायत पर ध्यान देना चाहिये। बैनजॉन्सन ने करुण 
की अपेक्षा हास्य का अधिक विस्तृत विवरण दिया है| हास्य के अंग वे ही हैं 
जो करुण के हैं ओर करुण की तरह हास्य का जद्द श्य भी सुख ओर शिक्षा 
देना है। हास्य मनुष्य के छोटे छोटे दोषों को रंगमंच पर खोल दिखाकर उन्हें 
उपहास्य बताता है ताकि दशक लोग अपने ऐसे दोषों पर स्वयं दृष्टि डालें और 
उन्‍हें छोड़े' । जैसे करूण शोक ओर भय द्वारा नेतिकता का डद्दे श्य पूरा करता है 
बेसे ही हास्य छोटे परिमाण के कमीनेपन और बेवकूफी की हँसी छड़ाकर नेंति- 
कता का उद्द श्य पूरा करता है। दोनों में क्रिया सुधारक है, बस उपकरण का 
अंतर है | करुण ऊँची ओर असाधारण बातों से मतलब रखता है ओर हास्य 
छोटी बातों से, जो साधारण अनुभव की होती हैं; हास्य में अंतर्बंगों का इन्द्र 
ओर घटनाओं का भाग्य से ओर उनका परस्पर संघर्ष दिखाया जाता है, करुण 
में चरित्रों का भेद ओर कूटयुक्तियों की सफलता अथवा विफलता दिखाई जाती 
है; हास्य भें कृत्य की विशेषता यह है कि डसका कोई वाह्य आधार नहीं होता, 
बल्कि चरित्र विभेद्‌ का आन्तरिक प्रभाव ही छृत्य का रूप दृढ़ करता है। ऐसे 
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साहश्य के आधार पर ही बैन जॉन्सन ने द्वास्य का विवेचन किया | द्वास्य का 
सुख्य उदृश्य हँसी ओर विनोद नहीं, वे उसके साधक हैं । हास्य के लेखक को 
उन्हें मुख्य उह श्य बनाने के विलोभन से बचते रहना चाहिये। यदि इस विलो 

भन में पड़ गया तो संभव है कि वह घोर पापों का प्रदर्शव कर उनकी ओर हँसी 
दिलाने की चेष्टा करने लगे । इससे हास्य का उद्दे श्य मारा जायगा क्योंकि घोर पापों 
की ओर घणा उत्पन्न करना चाहिये न कि हँसी । हसी उत्पन्न करने के विलोभन 
में यह भी खतरा है कि द्वास्य का लेखक अतिवाद में पड़ जाय; और अतिवाद 
प्रहसन ( फ़ासे ) में: ठीक है, हाध्य में ग़लत | प्रचलित सुखान्त हास्य को बेन 
जॉन्सन निंदनीय मानता है| ठीक हास्य समाज का सुधारक होता है।इस धारणा 
से उसने स्वभाव ( ह्यमर ) का सिद्धान्त प्रतिपादित किया। प्रथ्वी, जल, वायु 

ओर अग्नि इन चार तत्त्वों के अनुरूप मनुष्य के शरीर में ऋष्ण पित्त, कफ, रक्त, 
ओर पित्त इन चार द्रव्यों का संचार है। जब ये चारों द्रव्य ठीक ठीक अनुपात 
में किसी मनुष्य में विद्यमान होते हैं तो मनुष्य का भानसिक ओर नैतिक 
स्वास्थ्य अच्छा रहता है। यदि इनमें से किसी एक द्रव्य का अनुपात अधिक हो 
जाय तो मनुष्य का स्वभाव अधिक मात्रा वाले द्रव्य की विशेषता दिखायेगा । 
यदि मनुष्य में कृष्ण पित्त अधिक हुआ तो उसका स्वभाव निरुत्साह होगा, यदि 
उसमें कफ का अनुपात ज्यादा हुआ तो उसका स्वभाव मंद होगा, यदि डसमें' 
रक्त का अनुपात ज्यादा हुआ.तो उसका स्वभाव-ज्ल्लसित होगा, यदि उसमें पित्त का 
अनुपात ज्यादा हुआ तो उसका स्वभाव क्रोधी होगा हास्य का रद्द श्य मनुष्य 
के व्यवहार में उन तत्त्वों का निरीक्षण करना है जो या तो उसमें नेसर्गिक रूप 
से प्रधान होते हैं या जो जीवन व्यापार में उत्तेजना पाने पर दुसरे तत्त्वों को 
दबाकर अपनी सीमा से बढ़ जाते हैं। ऐसा निरीक्षण भिन्न भिन्न स्वभाव वाले 
बहुत से मनुष्यों में किया जाय ओर जब बिगड़े हुये स्वभावों का एक दूसरे से 
संघष हो तो इन व्यतिक्रमों का अनेतिक प्रभाव प्रदर्शित किया जाय। सान लो 
कि हम किसी आदमी को लोभी कहते हैं क्योंकि लोभ उसकी विशेषता है और 
जसके लिये लोभ स्वाभाविक है, यह आदमी जीवन व्यापार में इस प्रकार काम 
कर सकता है कि लोभ की प्रवृत्ति उमरने न पाये, ओर मूर्खों अथवा शैतानों के 
बीच में पड़ जाने से ऐसा भी व्यवद्दधार कर सकता है जिससे उसकी लोभ 
की प्रवृत्ति दूसरी ग्रवृत्तियों पर आधिक्य पा जाये। पहली दशा में मनुष्य 
अपने स्वभाव के अंतगत कहा जायगा और दूसरी दशा में अपने स्वभाव के 
वहिरगत कहा. जायगा । दोनों दशाओं में हास्य को अवकाश है ओर प्रश्न 
केवल परिमाण का है । पिछली दशा नाटककार को अधिक प्रिय है क्‍योंकि 
आधिक्य रंगमंच पर अधिक प्रभावोत्पादक होता है और आधिक्यों के संघर्षो' 
का प्रदर्शन अधिक शिक्षाप्रद होता है। इस सिद्धान्त पर हास्य लिखने में पात्र 
कठपुतत्ली की तरह रुकत्ष और एक रूप हो सकते हैं ओर वे सरल तो हो ही जाते 
हैं, और वे आन्तरिक-शक्ति की न्यूनता के कारण जीवित से भी प्रतीत नहीं होते। 
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परन्तु बेनजॉन्सन का द्वास्य विषयक सानदर्ड यहाँ स्पष्ट है। कविता के 
विषय में पहली बात जो बेनजॉन्सन की आलोचना में एकदम दृष्टव्य है वह कवि 
की नेतिकता है। बिना सदाचारी हुए कवि अच्छी कविता नहीं कर सकता | 
अपनी 'डिसकवरीज़' में कवि की आवश्यकताओं का वर्णन देते हुए बैनजॉन्सन 
कहता है कि कवि में उपयुक्त स्वाभाविक बुद्धि हो, क्‍योंकि बहुत सीं दूसरी कलाएँ 
नियमों और आदेशों के परिपालन से भी आ सकती हैं, परन्तु कवि जन्मना ही 
होता है। दूसरी आवश्यकता कवि में जन्मप्राप्त बुद्धि का अभ्यास दै । बहुत से 
पद्‌ जल्दी लिख डालने से ऊँची श्रेणी की कविता नहीं आ सकती । काट छांट 
ओर पदों को धीरे-धीरे मांजना आवश्वक है। अच्छा लिखने से जल्दी लिखना 
आता दे न कि जल्दी लिखने से अच्छा लिखना | वर्जिल कहा करता था क्रि वह 
अपनी कविताओं को पीछे से ऐसे रूप देता था जैसे रीछनी अपने बच्चों को डाल- 
कर फिर चाट चाट कर उन्हें रूप देती है। तीसरी आवश्यकता अनुकरण की है। 
किसी महान्‌ कवि को छाँट कर डसका ऐसे अनुकरण करना कि धीरे धीरे स्वयं 
उसी कवि के समान हो जाना, जैसे वर्जिल और स्टेटिअस ने दहोमर का अनु- 
करण किया था। अनुकरण दास तुल्य न हो। चौथी आवश्यकता अध्ययन की 
सूक्ष्मता ओर विस्तार, ऐसा अध्ययन जो जीवन का अंश हो जाय और उचित 
समय पर काम आ जाय | पाँचवीं आवश्यकता नियमों का ज्ञान है, क्‍योंकि 
बिना नियमों के ज्ञान के अ्तिभा का नियंत्रण और उससे पैदा हुए भावों का 
व्यवस्थापन संभव नहीं। इस प्रकार लिखी हुई कविता को कवि ही जाँच सकता 
है, कविता की समीक्षा की शक्ति कवियों में ही होती है।बेकन ने इतिहास का 
निर्देश मेधा से, दशन का ज्ञानशक्ति से, और कविता का कल्पना से मान लेने में 
परम्परा का अनुसरण किया । नाटक को उसने सारंगी बजाने वाले का गज्ञ कहा 
जिससे निकली हुई तान द्वारा बड़े बढ़े मस्तिष्क प्रभावित हो सकते हैं । 
रंगशाल्ञा में नाटक के अद्भुत प्रभाव का कारण सामृहिक सनोबृति बताई । जब 
बहुत से दशेक एक जगह एकत्रित होते हैं तो उनमें रस का संचार आधिक्य 
पा जाता है। कबिता कल्पनामय ज्ञान है। उसका स्रोत मनुष्य की इस संसार से 
असन्तुष्टि है। सांसारिक गोरव, सांसारिक व्यवस्था सांसारिक विभिन्नता मनुष्य 
को सन्तुष्ट नहीं करती और बह अपनी कल्पना से वास्तविक गौरव से अधिक 
श्रेष्ठ गो रब, बास्तविक व्यवस्था से अधिक पूर्ण व्यवस्था और वास्तविक विश्नि- 
ज्ञता से अधिक सुन्दर विभिन्नता सोच सकता है। कविता वस्तुओं के रूप को 
मानसिक इच्छाओं के अनुरूप परिवर्तित कर देती है। बेकन का मानद्रुड कल्प- 
नात्मक सुख है। 

सत्तरहर्वी शताब्दी के फ्रान्सीसी आलोचकों के नियम फ्रान्स ही में नहीं वरन्‌ 
समस्त युरोप में सम्मानित थे | इनमें से तीन अधिक माननीय हैं, बोयलो, रेपिन, 
ओर के बोस्यू। बोयलो की “एल आटे पोयटीक? से यह मत यहाँ उल्लेखनीय है। 
कविता के अत्येक विषय में चाहे वह मोदृज़नक हो चाहे उद्ात्त, विवेक अवश्य 
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होना चाहिये | पद्य-रचना से अधिक मूल्यवान विवेक ही है और इसी से 
काव्य में गुण और चमक पेदा होती है | बहुत से कवियों को इस बात का मान 
होता है कि उनकी कविता में ऐसी अद्भत बातें हैँ जो आज तक किसी दूसरे ने 
नहीं लिखीं। यह सब अयुक्त है। कविता विवेकपूण होनी चाहिये।.. ...कविता 
में कोई अविश्वसनीय बात नहीं होनी चाहिये, जिस बात में विश्वास नहीं उससे 
मन कैसे प्रभावित हो सकता है ।..... यदि तुम अपनी कबिता को प्रिय बनाना 
चाहते हो तो तुम्हारी काव्यदेवी ज्ञानपरिपूर्ण होनी चाहिये। सोरस्य के साथ-साथ 
सार और उपयोगिता भी होनी चाहिये ।..... .प्रकृति ही हमारा अध्ययन होनी 
चाहिये |... ..हम प्रकृति से कभी विमुख न हों। बोयलो का मत इस बात पर 
आधारित है कि प्रत्येक साहित्यिक रूप की सम्पर्णंता की चरम सीमा अथवा 
मर्यादा है। रचनात्मक कलाकार इस मर्यादा को परी तरह समके और आलोचक 
इसी के मानद्राड से साहित्य समीक्षा करे । इस मत में वस्तु के विषय में प्राथना की 
कचहरी विवेक अथवा प्रकृति है ओर प्रणयन के विषय में प्राथना की कचद्दरी रुचि है। 
रेपिन अपनी 'रिफ्रत्लेक्शन्स सर ला पोयटीक' में कविता पर अपने विचार प्रकट 
करता है। वह प्लैटो और अरिस्टॉटल के इस मत का भ्रतिवाद करता है कि 
कविता में विज्षिप्ति का प्रवेश होना चाहिये। चित्तविक्षेप का कविता से कोई 
संबंध नहीं ।.. ... ऋविता सुख का प्रयोग उपदेश के लिये करती है ।.... ... . .. . - 
अरिस्टॉटल के नियम प्रकृति के व्यवस्थापन हैं ।......यदि किसी नाटक में संक 
लन त्रय न हो तो उसमें सत्याभास भी नहीं आ सकता । ले बोस्य सहाकाव्य में 
अरिस्टॉटल और हौरेस को नियमों के संत्रंध में ओर होमर और बर्जिल को 
आधार के संबंध में सब अधिकार देता दे । 

नवशासत्रीय काल की रूप रेखा बैन जॉन्सन और बोयलो में निश्चित हो 
जाती है। आलोचनात्मक एकरूपता इस काल की मुख्य विशेषता है | मिल्टन कहता 
है कि शिक्षणप्‌र्णता में कबिता तक ओर वाग्मिता से दूसरी श्रेणी की है और 
शिक्षणपर्ण होने के लिये कविता सरल, इन्द्रियमूलक, ओर आवेगमय होनी 
चाहिये। ड्राइडन आलोचना को शिक्षण के उद्दे श्य से बचाकर डसे सेद्धान्तिक, 
तुलनात्मक, ओर ऐतिहासिक बनाता है । वह कवि आलोचक -था । साहित्य में डस 
का सच्चा अनुराग था, उसने प्राचीन औक ओर रोमी साहित्य खूब पढ़ रखा 
था, और तेत्कालीन यरोप के साहित्य का भी उसे अच्छा ज्ञान था। नाटक को 
ड्राइडन जीवन का जीवित चित्र मानता दै । इसी कारण वह ऐसे नाटकों से जो 
नियमों का पालन करते हों पर जीवन चित्रण में कृत्रिम हो जाते हों उन नाटकों 
को ज्यादा अच्छा समझता है, जिनमें नियमों का चाहे उल्लंघन हो, परन्तु उनमें 
अकृत्रिमता हो। वह करुणु-हास्य के पक्ष में है।करुण-दास्य अधिक सुख- 
मय होता है | यह बात नहीं मानी जा सकती कि करुण ओर प्रमोद एक दूसरे को 
निष्फल बना देते हैं, सच यह है कि सम्मिश्रण में वे एक दूसरे को और फलीभूत 
कर देते हैं। यदि वस्तु के साथ-किसी नाढक में उपवस्तु भी हो और उपवस्तु के 
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होने से अस्तव्यस्तता न आये तो डपवस्तु का प्रयोग दोष को जगह गुण माना 
जायगा । नाटक के चित्रित कृत्य ओर वर्शित कृत्य में ठीक सामझ्जस्य हो, एली- 
जेबैथ के काल का नाटक ऊृत्य को अधिक दिखाता है और फ्रान्स का नाटक कम 
दिखाता है; नाटककार को दोनों के बीच का रास्ता पकड़ना चाहिये। करुण की 
भाषा के विषय में ड्राइडन का मत है कि वह पद्यात्मक होनी चाहिये, पहले तो 
तुकान्त पद्म के पक्ष में था और पीछे से अतुकान्त के पक्ष में हुआ | वह पद्यात्मक 
भाषा के प्रयोग का समर्थन इस विचार से करता है कि उसके द्वारा एक ऐसा बाता- 
वबरण तैयार हो जाता है जिसमें काव्य की आदर्शवादिता अच्छी तरह प्रहणीय 
होती है। इसमें शक नहीं कि पद्यात्मक भाषा से अक्नत्रिमता तो आ ही जाती है 
क्योंकि जीवन में पद्यात्मक भाषा नहीं बोली जाती है ओर नाटक जीवन का 
अनुकरण होता है । नाटक के विषय में ड्राइडन का मत नियमों के कठोर बंधन 
से मुक्त होने का है | वह 'डिफ़रेन्स आँफ दी ऐसे? में बिना हिचक के स्वीकार करता है 
कि कविता का प्रधान जद्देश्य सुख देना है, शिक्षा गौण। 'प्रेफ़ैस दू एन ईवनि- 
ड्रज्ञ लव? में हास्य ओर प्रहसन ( फ़ासे ) में यह भेद लक्षित करता है । हास्य में 
पात्र निम्न श्रेणी के होते हैँ पर उन के चरित्र ओर कृत्य निसगज होते हैं, उसमें 
ऐसी वृत्तियाँ योजनाएँ और ऐसे साहसी कार्य प्रदर्शित होते हैं जो दिन प्रति दिन 
जीवन में मिलते हैं; प्रहसन में बनावटी वृत्तियाँ और अप्राकृतिक घटनाएँ होती 
हैं। हास्य मनुष्य स्वभाव की त्रुटियाँ हमारे सामने लाता है; प्रहसन ऐसी वस्तुओं 
से हमारा मनोरंजन करता है जो अमृलक और अपरूप होती हैं। हास्य ऐसे 
लोगों को हँसी दिल्लावा है जो मनुष्यों की मूखेताओं और उन के भ्रष्टाचारों 
पर अपना निणुय दे सकते हैं; प्रहसन ऐसे लोगों को हँसी दिलाता है जिनमें 
निर्णयात्मक शक्ति नहीं होती और जो असंभवकल्पक प्रदर्शन से खुश होते हैं. । 
हास्य अवधारणा और उच्छूंखल कल्पना पर क्रियाशील होता है; प्रहसन उच्छूं- 
खल कल्पना पर ही । हास्य की हँसी में अधिक संतुष्टि होती है; प्रहसन की हँसी 
में अधिक घृणा। इसी लेख में ड्राइडन करुण और हास्य का मुकाबिला करते हुए 
कहता है कि करुण के लिये काव्यात्मक न्याय ( पोइटिक जस्टिस ) आवश्यक है 
क्योंकि उसका जद्द श्य उदाहरण द्वारा शिक्षा देना है ओर हास्य में उसकी आव- 
श्यकता नहीं क्‍योंकि उसका उद्देश्य सुख ओर आनंद है। वह “ऑफ़ हीरोइक प्रेज़' 
में वीर नाटक के लिये अतिमानुष श्रेष्ठता ओर उत्कृष्ट शैज्ञी का पक्षपाती हे । 
बीर नाटक महाकाव्य का संक्षिप्त रूप है। महाकाव्य में अतिसानुष पात्रों ओर 
डदात्त शेली के अतिरिक्त अलौकिक पात्रों ओर घटनाओं का समावेश भी होता है । 
करुण भी भाव .में वीर होता है। उसकी रूपरेखा पहले से ही निर्दिष्ट है। नायक 
वृहद आकार का द्ोता है; नायिका सौन्दर्य और सातत्य में अद्वितीय होती है; बहुत 
से पात्रों के हृदय मान ओर प्रेम के बीच में विभक्त होते हैं; कहानी युद्ध और 
सामरिक उत्साह से परिपूर्ण होती है । समप्र बाताबरण उत्कृष्ट आदर्शबादिता 
का होता है। बीर नाटक, महाकाव्य, और करुण में ड्राइडन के वीर॒ुकाव्य विष- 
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यक विचार स्पष्ट हैं। वह '्रफ़ेस ट्‌ द ट्रान्सलेशन ऑफ ओविड्स एपीसल्स' में 
अनुवाद का आदशे पेश करता है। अनुवाद तीन प्रकार का होता है, यथाशब्दानु- 
वाद जिसमें लेखक का एक भाषा से दूसरी भाषा में शब्द्शः ओर पदश: अनुवाद 
होता है; शब्दंंतरकरण जिसमें लेखक का ध्यान प्रतिक्षण रहता है परन्तु उसके 
शब्दों का इतना ध्यान नहीं किया जाता जितना उसके आशय का; अनुकरण जिसमें 
अनुवादक लेखक के शव्दों और आशय से भी ध्यानमुक्त हो जाता है और उससे केवल 
इशारा लेकर अपना स्वतंत्र लेख लिख डालता है। अनुवाद का काम इतना मुश्किल है 
जितना बंधे पेरों से रस्सी पर नाचना | पहले ओर तीसरे प्रकार के अनुवाद बहुधा 
असंतोषजनक दी होते हैं | दूसरे प्रकार का अनुवाद्‌द्दो ठीक अनुवाद माना गया है 
और इसके अनुवादक का दोनों भाषाओं पर पूरा अमुत्व होना चाहियेऔर अपनी 
प्रतिभा को मौलिक लेखक की प्रतिभा के अनुरूप करने की क्षमता होनी चाहिये । 
'ए पैरेज्लल ऑक पोइट्री एण्ड पेन्टिह्न में ड्राइडन चित्रकला के लिये आदशंबाद 
का पक्त लेता है। कला में प्रकृति के अनुकरण करने का अथ प्रत्यय को पा लेना 
है और अनुभव की नाना व्यक्तिभूत बातों को छोड़ देना हे.। जब चित्रकार के 
हृदय में सम्पूर्ण सोन्द्य की मूर्ति समा जाती है तभी वह कला के पत्िन्न मन्दिर 
में प्रवेश करने का अधिकारी होता है। साहित्यिक रूपों का ड्राइडनकृत जेसा 
विश्लेषण अंग्रेज़ी आलोचना में नहीं हुआ था |ड्राइडन के बाद एडीसन ने 
आल्लोचनात्मक बल दिखाया, परन्तु उसमें कोई बड़ी मोलिकता न थी। महाकाव्य 
के उसके मानदश्ड अरिस्टॉटल़ के हैं। मिल्टन के 'पेरेडाइज़ लॉस्ट' की परीक्षा 
उसने वस्तु, पात्र, माव और भाषा इन चार आधारों पर की ओर ज्लके गुण 
दोष बड़ी सूक्ष्मता से दिखाये | वस्तु की परीक्षा करते हुए उसने अरिस्टॉटल के 
मत से अपनी असहमति व्यक्त की | महाकाव्य का अंत सदा सुखमय होना 
चाहिये | वह महाकाव्य महाकाव्य नहीं जिसमें कोई उचूच उपदेश नहीं । इस- 
लिये महाकाव्य में काव्यात्मक न्याय अवश्य होना चाहिये ।काव्यात्मक न्याय 
के माने बुराई को दृंश्ड देना और भलाई को प्रतिफल देना है। कल्पना पर 
एडीसन के विचार हम पहले ही व्यक्त कर चुके हैं | वोसफोल्ड उन विचारों को 
इतना महत्त्वपूर्ण समझता है कि एडीसन को वह कद्पना को भ्रेरणा देने के मान- 
दण्ड से साहित्य की जाँच करने वाला पहला ही आलोचक बताता है। परन्तु 
जैसा हम पहले दिखा चुके हैं कल्पना को भेरणा देने का मानदृश्ड अरिस्टॉटल 
ओर बेकन में भी निहित है| स्विफ्ट अपनी बेट्ल आँक़ बुक्स! में प्राचीन 
लेखकों की मघुमक्खियों से तुलना देता हुआ डनकी कलात्मक विशेषता को 
'माधुय और प्रकाश! से प्रतिलक्षित करता है। यहाँ काव्य के प्रभाव से एक बड़ा 
संतोषजनक मानद्‌एड निश्चित होता है ।पोप के आलोचनात्मक विचार होरेस, 
बैनजॉन्सन, और बोयलो से मिलते जुलते हैं | वह शास्त्रीयता का पुरा पक्तपाती 
है । जब प्रकृति को प्रेरणा देने के मानद्रड को प्रतिपादित करता दे तो वह 
प्रकृति से एक ऐसी कृत्रिम प्रकृति समभता है जो नागरिक समाज की रीतियों के 
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अनुसार व्यवस्थित हो और जिसमें रूढ़ियों और साधारणीकरणों का प्रा 
अवकाश सिला हो | यदि किसी काव्य में ऐसी प्रकृति को प्रेरणा हो तो बह श्रेष्ठ 
काव्य है। इस काल का हमारा अंतिम आलोचक डाक्टर जॉन्सन है। डसने यूनान के 
साहित्य को परी तरह पढ़ा था, परन्तु लैटिन ओर मध्यकालीन साहित्य को उस 
ने इतना नहीं पढ़ा था। उसकी साहित्यिक संस्कृति के आदर्श ड्राइडन और पोप 
थे, इसी से उसकी नवशास््रीय प्रवृत्ति बड़ी बलवान हो गई थी। उसने आलोच- 
तात्मक सिद्धान्तों पर अपने विचार मुख्यतः 'रेम्बल्र' में व्यक्त किये हैँ। मिल्टन 
की पद्म की आलोचना कहीं कहीं बड़ी शिक्षाप्रद है, विशेषतः यति के स्थान के 
विषय में । यति जितनी मध्यस्थित हो उतनी अच्छी | पंचगणात्मक पद में यति 
दूसरे या तीसरे गण के बाद होना चाहिये । सिद्धान्त यह है कि यति से विभक्त दोनों 
भाग संगीतमय होने चाहिये | यदि तीसरे अंज्षर (सिलैविल) और सातवें अक्षर के 
बाद यति हो तो भी भाग संगीतमय हो सकते हैं। लय गण की आवृत्ति से पेदा 
होती है । पहले गण के बाद तीसरे अक्षर के आते ही उसमें चोथे अक्षर की 
आकांक्षा दोती है ओर लय की व्यंजना हो जाती है। इसी प्रकार सातबे' अक्षर 
के बाद यति आने पर भी दोनों विभक्त भाग संगीतमय हो जाते हैं। पहले ओर 
दूसरे अक्षरों और आठवे' और नवे' अक्षरों के बाद की यति दूषित होती हैं । 
मिल्टन यति इन स्थानों पर भो लाता है और इस कारण उसकी पदयोजना 
दोषरहित नहीं कद्दी जा सकती । 'रेम्बलर! के अगले एक नम्बर में आलो- 
चक के दायित्व का वर्णन है। आलोचक पक्षपात से अलग हो, वह इस बात 
का घमण्ड न करे कि वह बड़े-बड़े कवियों और लेखकों का न्यायाधीश 
है, वह पुस्तक अथबा लेखक के समभने में जल्दबाज़ीन करे, वह यह न 
सोचे कि उससे तो गलती हो ही नहीं सकती । आलोचक स्वानुराग से पथअष्ट हो 
सकता है, देशप्रेम उसके निर्णय को दूषित कर सकता है; जीवित लेखकों के 
प्रति वह अभ्रधिक कोमल हृदय हो सकता है। आलोचना का कतेव्य शुद्ध बुद्धि के 
प्रकाश में सत्य दिखाना है। ओर अगले एक नम्बर में जॉन्सन नाटक के नियमों 
की परीक्षा करता है। अक्सर, नियम कल्पना की उड़ान को रोकते हैं। यह 
पुराना नियम कि रंगमंच पर तीन अभिनेताओं से अधिक न आये', कोई अर्थ 
नहीं रखता; ओर जेसे जैसे नाटक में विभिन्नता और गहनत्व आये यह नियम 
भंग होने लगा। नाटक पाँच अंकों में विभक्त हो, इस नियम की आवश्यकता न 
तो कृत्य के गुण से ओर न छसके प्रदर्शन के ओऔचित्य से दीख पड़ती है और 
आज कल तीन अंक के ओर एक अंक के बहुत से नाठक लिखे जा रहें हैं। 
काल संकलन का नियम यह चाहता है कि नाटक में जितनी घटनाओं का समा- 
बेश हो वे सब उतने समय में हों जितने समय में नाटक रंगमंच पर खेला जाता 
है। यदि दो अंकों फे बीच में काफ़ी समय दे दिया जाय तो कोई बुराई नहीं; 
क्योंकि वह भ्रम जिस पर खेल की सफल्ञता निभेर. है अंकों के बीच के आये 
हुए समय से नष्ट नहीं हो सकता । करुण-हास्य को इस कारण बुरा कहा जाता 
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है कि उसमें तुच्छ और महत्त्वपूर्ण बातें साथ-साथ आती हैं और करुण का 
प्रभाव नष्ट हो जाता है यदि उसमें गम्भीरता की क्रमशः बाढ़ न हो | जॉन्सन 
का कहना है कि शेक्सपिश्रर इस बात का डदाहरण है कि उसने अपने करुण 
ओर हास्य रसों को बारी बारी से एक ही नाटक में बड़ी सफलता से दिखाया 
है। एक नाटक में एक ही प्रधान-कऋत्य हो और उसमें एक ही नायक हो ये 
नियम ठीक हैं | नियमों का बंधन कड़ा नहीं होता चाहिये। यदि कोई लेखक 
उन्हें तोड़ कर जदच्चतर सोन्दय प्राप्त कर लेता है तो वह इस बात का साक्षी है 
कि प्रकृति रूढि के ऊपर सदा विजय पाती है। 'प्रफेस द शेक्सपिअर' में 
शेक्सपिअर के पात्रों के विषय में जॉन्सन की यह उक्ति बड़ी सूक्ष्म है कि उनमें 
व्यापकता भी है और वेशिष्टय भी है। उत्कृष्ट कविता का यह पक्का चिह्न है; 
क्योंकि कवि किसी व्यापक आदशे को लेकर किसी व्यक्ति में समाविष्ट 
करता है। आदुर्शीकरण की इस बृत्ति का उल्लेख वह स्वयं 'रेसीलाज्ञ”ः में करता 
है| कवि का कतेव्य व्यक्तियों की परीक्षा करना नहीं बरन्‌ व्यापक गुणों और 
रूपों का निरीक्षण करना है। जॉन्सन के मानदण्डों में पूरी शास्त्रीयता नहीं है । 
वह प्रकृति के अधिकार को रूढि के ऊपर सदा जद्चता देता है। 


अठारहवीं शताब्दी में जमंनी का भी आलोचनात्मक उत्थान हुआ और नियमों 
के प्रति वही भावनाएं प्रदर्शित हुई जो इज्जललेण्ड भें। गोटशैड, अरिस्टॉटल के 
अनुसार वस्तु को ही काव्य की आत्मा मानता है और उन्त सब पात्रों ओर घट- 
नाओं का निषेध करता है जिनमें सत्याभास न हो, जैसे मिल्टन का पैणिडिमो- 
नियम और उसके सिन ओर डेथ दो पात्न । वह नियमों का पूरा अनुयायी था। 
गेलट की प्रवृत्ति मध्यस्थावलम्बन की है| उसका कहना है कि नियम ठयापक रूप 
से उपयोगी हैं परन्तु प्रतिभा के लिये उनका डल्लंघन करने का अधिकार होना 
डचित है । लैसिज्नड। साफ कद्दता है कि नियम प्रतिभा को कष्ट पहुँचाते हैँ। अरि- 
स्टॉटल के प्रति तो डसकी श्रद्धा है परन्तु फ़ान्‍न्लीसी आलोचकों के प्रति उसकी कोई 
श्रद्धा नहीं, क्योंकि उन्होंने, उसके मतानुसार, नियमों की ऐसी डल्टी सीधी व्याख्या 
की जिससे अरिस्टॉटल का आशय कुछ का कुछ होगया । काणय्ट और गठे साहित्य 
की परीक्षा में कज्तामीमांसा का आधार लेते हैं । कास्ट सौन्दय को किसी ऐसे 
उद्दे श्य की उपयुक्तता का विशेष गुण बताता है जिसका किसी उपयोगी उद्देश्य से 
संबंध नहीं | गठे का कहना है कि कल्ला और कविता में व्यक्तित्व सब कुछ है। 
बह बफ़ों का शब्दांतरकरण करता हुआ कहता है. कि शेली लेखक की अंतरात्मा 
की सच्ची व्यज्ना है। यह अचेतन शैली के विषय में निश्चित रूप से ठीक है, 
परस्तु इससे विषय निरूपण पर कोई प्रभाव नहीं पड़ना चाहिये। उत्कृष्ट कविता 
में पूर्ण रूप से वास्तविकता होती है। जब वह वाह्य संसार से असम्बद्ध हो कर 
आत्मिक हो जाता है तभी वह पदच्युत दो जाती है | काव्यात्मक रचना सारपूर्ण 
होती है | प्रकृति जीवित और निरथंक प्राणी को ध्यवस्थित करती है; कला मत 
ओर साथ क प्राणी को व्यवस्थित करती है | 
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नवशाश्लीय काल की यह विशेषता थी कि उसमें कुछ ऐसे आलोचनात्मक नियम 
प्रचलित थे जिन्हें अधिकांश में आलोचक मानते थे । रोमान्सिक काल में साहित्या- 
लोचन के नियमों के प्रतिपादन में कोई एकरूपता नहीं। बड़ सव्थ कविता को 
वेगपूर्ण अंतर्वेंगों का स्वयंप्रवर्तित संपूव कहता है । यह संपुब याद की हुई अनु- 
भूतियों पर मनोबृत्ति के संकेन्द्रण से उठता है। उसका विचार है. कि अच्छी 
कविता कभी तत्कालविहित नहीं होती। डसकी अभिव्यजञ्लना के लिये किसी 
विशेष वाक्सररि की आवश्यकता नहीं होती । डसक्की भाषा में और गद्य की भाषा 
में कोई तात्विक अंतर नहीं। साधारण बोलचाल की चुनी हुईं भाषा कविता के 
लिये उपयुक्त है । यह भाषा छंदोबद्ध अवश्य हो क्योंकि कवि का डद्देश्य सुख देना है । 
'पौप्यूलर जजमैण्ट” नामक लेख में बड़ सवर्थ का मत है कि साहित्य का आहरन्द्‌ 
सहृदय रुचि से लेता है | रुचि के तीन अथ माने जाते हैं: अध्ययनशील आलो- 
चकों के मत की अनुरूपता; संवेदनशीलता; और अपने को लेखक के स्तर तक 
उठा लेने की शक्ति । जिस रुचि से सहृदय लेखक का आनन्द ल्लेता है वह तीसरे 
अथ की रुचि है। बिना ऐसी रुचि की क्षमता के करुणात्मक और उद्ात्त साहित्य 
की डचित सराहना असंभव है। कोलरिज आलोचक होते हुए बड़ा सूक्ष्मद्र्शी 
तत्त्ववेत्ता था। उसने वड्‌ सवर्थ के कई सिद्धान्तों की विश्लेषणात्मक बुद्धि से 
काट की | कविता की परिभाषा करता हुआ वह बायोग्रेफिया लिटरेरिया! में 
लिखता है । पद्म में सत्य की सुखभमय अभिव्यश्ना को कविता कह सकते हैं, गो 
कि दृढ़तापूवक नहीं । ऐसी आख्यायिकाओं और उपन्यासों को जो तत्ज्रिषक सुख 
देती हैं कविता कह सकते हैं यदि <न्‍्हें पद्म में परिवर्तित कर दिया जाय, गो कि 
दृद्तापवंक नहीं। केवल ऐसे अ्रणयन को जो तत्जणिक सुख देता है और जो 
प्रत्येक भाग में उतना ही सुखमय है जितना कि पूर्ण में--दृढ़तापृवंक कविता कह 
सकते हैं | कविता की इसी विशेषता के कारण कि डसका प्रत्येक भाग मनोरंजक 
होता है. यह आवश्यक है कि उसकी वाक्सरणि ध्यानपृवक चुनी हुई हो और 
शब्दों का व्यवस्थापन कोशलपूर्ण हो। ग्रामीण और निम्नश्रेणी का जीवन कबिता 
के लिये अनुपयुक्त हे क्योंकि कविता आदर्श जीवन को व्यक्त करती है न कि 
वास्तविक जीवन को | बड्‌ सबर्थ की कुछ कविताएँ जैसे 'हैरीगिल' और “इडि- 
यट बोय' वास्तविक जीवन को ज्यों का त्यों वर्शित करने के कारण काव्यात्मक 
नहीं हो पाती | दूसरी कविताएँ जैसे 'भाइकेल' और 'रूथ” इसी से काव्यात्मक हो 
जाती हैं क्योंकि उनमें जीवन का धर्म द्वारा आदर्शीकरण होगया है । यह कहना 
कि कविता साधारण जीवन की भाषा में होनी चाहिये ठीक नहीं, क्योंकि यह 
भाषा असंस्कृत होती है ओर ऐसे गूढ़ और सूक्ष्म अर्थो' के व्यक्त करने में अस- 
मथ होती है, जिनमें कबिता अपनी प्रतिभा का वैभव दिखाती है | स्वयं बड़ सवर्थ 
जहाँ उत्कृष्ट शेल्ली की कविता करता है ऐसी भाषा का परित्याग कर देता है। 
कविता श्रेष्ठतम शब्दों का श्रेष्ठतम क्रस में श्रयोग करती है। छंद के विचार से 
भी कविता की वाक्सरणि श्रेष्ठतम होनी चाहिये | कविता का उदूगम शरीर और 
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मन की आवेशपूरण्ण दशा है। ऐसी दशा में यदि आवेश बढ़ता ही जाय तो मनुष्य 
पर इतना जोर पड़ सकता है कि उसके कारण विह्लल होकर मर जाय । इसी से 
ऐसी दशा में आप ही आप विचार शक्ति डड॒व होती है जो मनोवेग के कार्य को 
नियंत्रित करती है। आवेशपण काव्यात्मक प्रणयन के काय में विचार शक्ति 
शब्दरचना को छंदोबद्ध कर देती है ओर वाक्सरणि को उत्कृष्ट कर देती है। छंद 
के प्रभाव की जाँच से भी कविता के लिये उत्कृष्ट वाक्सररिण आवश्यक है । छंद 
ध्यान और साधारण भावों की प्रफुल्लता ओर सुविकारिता को वद्धित करता है । 
यह प्रभाव अचम्भे के उत्ताप से ओर उत्सुकता के जाग्रत ओर संतुष्ट होने से 
पैदा होता है। यदि वरद्धित ध्यान और वह्धिंत भावों को उत्कृष्ट भाषा के रूप में 
उचित भोजन न मिला तो पाठक की आशा अवश्य भंग होंगी ओर उसे कविता 
में कोई आनन्द न आयगा | छंद ओर कविता अवियोज्य होने के कारण जिन-जिन 
वस्तुओं का समावेश छंद में होगा उनका समावेश कविता में भी होगा | छंद में 
उत्कृष्ट वाक्‍्सरणि होते हुए उत्कृष्ट वाक्सरणि काव्यात्मक हुईं। उत्कृष्ट बाक्स- 
रणि कविता ओर छंद के बीच में फिटकरी का काम देतीहै। फिर यह भी विचार 
है कि कविता बहुत से तत्वों का समस्वर॒त्व है। जब विचार उत्कृष्ट है, छंद 
उत्कृष्ट है, व्यक्तित्व उत्कृष्ट है, तो भाषा अपने आप उत्कृष्ट होगी। अंत में 

कवियों का अभ्यास भी इसी बात का द्योतक है कि कविता में उत्कृष्ट व।क्सरणि 
होती है। आलोचना के विषय में अत्नग एक लेख में कोलरिज यद्द विचार व्यक्त 
करता है। आलोचना का काम काव्यरचनात्मक सिद्धान्तों की स्थापना करना है 
ओर 'एडिनबरा रिव्यू? के एडीटरों की तरह लेखों और लेखकों पर फेसले देना 
नहीं । यदि फेसला देना आलोचना का काम माना जाय तो पहले एक एकैडेमी 
बनाई जाय जो ऐसे नियमों की संहिता तेयार करे जिनके आधार व्यापक नेतिकता 
ओर दाशनिक बुद्धि हों | वड्‌ सबथ की कविता के गुण बताते हुए कोलरिज 
बायोग्रेफिया लिट्ररिया' में उदात्त शेज्ञी की पक्की पहचान बताता है| वह यह है 
कि जदात्त शल्नी में लिखा हुआ लेख उसी भाषा के शब्दों में भी बिना अथ को 
हानि पहुँचाये अनूदित नहीं हो सकता | इसी आशय का फ्रेब्न्च आलोचक 
फ़्लोबट का केवल शब्द का सिद्धान्त (द्‌ डॉक्ट्रिन आँफ़ द सिंगिज्ञ बडे) है | प्रवीण 
क्षेखक के लेख में जो शब्द जहाँ प्रयुक्त हो गया उसकी जगह कोई दूसरा शब्द्‌ 
नहीं ले सकता । काव्य समीक्षा के आलोचनात्मक मानदरड कोलरिज के उपर्यक्त 
प्रतिपादन से निकाले जा सकते हैं। शेल्ी अपने 'डिफेन्स ऑफ पोयट्री' नामक 
निबंध में बुद्धि और कल्पना का भेद देता है | बुद्धि एक विचार का जो दूसरे 
विचार से संबंध होता है उस पर ध्यानशील होती है, कल्पना उन विचारों पर 
इस प्रकार क्रियाशील द्ोती है कि उन्‍हें अपने रंग में रंग देती है ओर उन्हें तत्त्व 
मान कर जनसे ऐसे नये विचारों की स्थापना कर देती है जिनमें समग्रता का नियम 
परिचालित होता है। बुद्धि विश्लेषणात्मक होती है, कल्पना संश्लेषणात्मक । बुद्धि 
पहुले से जानी हुई मात्राओं की शुमार करती है, ओर कल्पना उन्हीं मात्राओं का 
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अलग-अलग और सम्सिश्रण में मूल्याकुन करती है। बुद्धि वस्तुओं के वैषम्य का 
ध्यान करती है और कल्पना उनके साम्य का । कल्पना के लिये बुद्धि वैसे ही है 
जैसे कारीगर के लिये हथियार, जैसे आत्मा के लिये शरीर, जैसे पदाथे के लिये 
परछाँई । कविता कल्पना की अभिव्यक्ति है। कविता और कथा में यह अंतर है 
कि कथा में तो अत्लग-अल्ग तथ्यों की फ़रेहरिस्त सी होती है जिनमें काल, स्थान, 
ओर परिस्थिति के संबंध होते हैं, ओर कविता अपने सद्ावन सत्य में अभिवयक्त 
जीवन की प्रतिमा होती है | काव्यात्मक सामथ्य के दो गुण हैं; बह ज्ञान, शक्ति, 
और सुख के पदार्थों की रचना करती है ओर फिर सौन्द््य अथवा शिव के नियमों 
के अनुसार उनकी पुनरंचना की भावना मन में उत्पन्न करती है | काव्यात्मक रचा- 
नाओं में सदा उपयोगिता होती है । कविता की उपयोगिता गणित की उपयोगिता 
जैसी, अथवा व्यायाम की उपयोगिता जैसी है | जैसे गणित से बुद्धि का विकास 
होता है, व्यायाम से शरीर का विकास होता है, वैसे ही कविता से कल्पना का विकास 
होता है। विकसित बुद्धि पीछे से उपयोगी काम का साधन बन सकती है, विकसित 
शरीर पीछे से किसी उपयोगी काम का साधन बन सकता है, इसी तरह विकसित 
कल्पना पीछे से किसी उपयोगी काम की साधन बन सकती है। विकसित कल्पना 
मनुष्य की संवेदनशीलता और सहातुभूति को संस्कृत करती है, जिसके द्वारा 
संसार के बहुत से झगड़े और लड़ाइयाँ दूर दो सकती हैं। कल्पना को संस्कृत 
करना यही कविता का प्रभाव है ओर यही प्रभाव शेल्ली के मतानुसार उसको श्रेष्ठता 
की जाँच का मानदण्ड है । कीट्स के मतानुसार श्रेष्ठ कल्ला के उुजन में रजक की 
ओर उसके अनुभव में दशक अथवा पाठक की आत्मपूर्णता होती है, उसकी आत्मा 
में सब भ्रकार के इन्द्ब का अन्त होकर पूर्ण शान्ति की स्थापना हो जाती है। बस 
ऐसे प्रभाव का उत्पादन ही कल्ञा की श्रेष्ठता की जाँच का मानदण्ड है। 
अरिस्टॉटल के नियमों का शासन फ्रान्स में बहुत वर्षों तक रहा परन्तु 
वहाँ भी अठारहवीं शताब्दी के अंत में ओर ज्षेत्रों की क्रान्ति के साथ आलोचना 
में भी क्रान्ति उठ खड़ी हुई | जूबट ने लॉब्जायनस को दोहराते हुए कहा कि हम 
उसी रचना को कविता कह सकते हैं जो हर्षोन्माद पैदा करे। इस बक्ति में कि 
कविता अपनी अंतरात्मा से बाहर कहीं नहीं है बह लॉब्जायनस से भी आगे बढ़ 
जाता है । आलोचना को वह विवेक का क्रमानुगत अभ्यास कहता है। शाख्तीयता 
का स्पष्ठ विरोधी विक्टर झूगो था जिसने अपने आलोचनात्मक मत की घोषणा 
क्रोमबेल' की मूमिका में की | कल्पनात्मक विचार का इतिहास तीन कालों 
में विभक्त होता है; पुरातन, शास्त्रीय, ओर आधुनिक अथवा ईस्वीय । पहले काल 
की रचना भावनाकाव्य है, दूसरे काल की महाकाव्य और तीसरे काल की 
नाटक । ईसाई मत की विशेषता आत्मा और शरीर के भेद के अनुसार उच्च 
जीवन ओर निम्न जीवन है। नाटक का आधार यही भेद है। शास्त्रोय नाटक 
में सुन्दर ओर जदात्त के अतिरिक्त और कुछ प्रदर्शित नहीं किया जाता था, 
झप्रूप, साधारण ओर हास्यजनक का बहिष्कार किया जाता था। असली बान 
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यह है कि सोॉंद्य तब तक अपना प्रभाव नहीं दिखाता जब तक कि उस का 
असौंदय से भेद न दिखाया जाय, अपरूप और हास्यजनक ही सोंदय के प्रभाव 
को उत्तेजित करते हैं| दूसरी बात यह है कि कला का मुख्य उद्देश्य प्रकृति के 
सत्य का प्रकाशन है; रूप ओर कुरूप, सद ओर असद्‌, गम्भीर ओर ह्ास्यप्रद सब 
ही प्रकृति में हैं, और इन सब का प्रद्शन कला में होना अनिवाय है। फिर कला 
प्रकृति के सत्य को ज्यों का त्यों नहीं उपस्थित करती, बह उसका आदर्शीकरण 
करती है। बस कला का सौंदर्य आदर्शीकृत सत्य है। इस विचार से यद्‌ स्पष्ट हो जाता 
है कि जिन शास्त्रीय नियमों से कला के स्वातंत्र्य को नष्ट किया है वे अयुक्त हैं। 
सार यह दे कि कलाप्रणयन के कोई नियम नहीं हैँ, सिवाय उनके जो कला के 
स्वभाव से निर्दिष्ट होते हैं और जो कलाकार की विषयवस्तु से निर्दिष्ट होते हैं। 
इन दो प्रकार के नियमों के अतिरिक्त कल्लाकार पर किन्हीं ओर नियमों का 
बंधन नहीं है। उसके दोष, जैसा हम शेक्सपिअर के संबंध में देखते हैं, डसके 
गुणों से अवियोज्य हैं। इस व्यापक सिद्धान्त को नाटक पर ल्ञगू करके वह 
काल और देश संकलन को व्यर्थ कहता है, केवल वस्तुसंकलन को कलात्मक 
प्रणयन के लिये आवश्यक सममता है। वस्तुसंकलन को भी इस तरह समभता 
है कि उसमें उपवस्तुओं आर डपकथाओं का समावेश संभव हो। अपने इस 
सिद्धान्त के अनुसार बिक्टर ह्यगो शेली और भाषा के संबंध में भी कल्माकार 
को पूरा स्वातंत्य देता दे | सेण्ट ब्यूब भी रोमांसिक पक्त में सम्मिलित हुआ। 
शास्त्रीयता को वह अवर्णशनीय मानता है। आदर्शंग्रन्थ की रचना के लिये कोई 
नियत नियम नहीं हैं। यह सोचना कि शुद्धता, गाम्भीये, स्पष्टता, और लालित्य 
के अनुकरण से कोई लेखक आदर्शप्रन्थ की रचना कर सकता है गलत है। 
ऐसे ग्रन्थ की रचना के लिये व्यक्त स्वभाव और अन्त: प्रेरणा की आवश्यकता 
होती है। आलोचना के विषय में डस का मत है कि उसका प्रयोजन सदा निर्णय 
है। आलोचक जनता का मंत्री है। वद॒ सावजनिक भावनाओं का संपादक है। 
इसी से पुरानी आलोचना का समझना कठिन है, क्योंकि वह आधी लिखित है 
ओर आधी तत्कालीन जनता के हृदय में विद्यमान थी। आलोचक कृति के मूल्य 
का निर्णय करने से पहले कृति को अच्छी तरह सममे । कृति को समभने के लिये 
सेण्ट ब्यूब ने एक निसर्गानुसारिणी रीति का अन्वेषण किया जिसका विवरण हम 
पिछले प्रकरण में दे चुके हैं | 

उन्नीसवीं शताब्दी के पिछले भाग में विज्ञान ओर दाशंनिक विचार की 
प्रगति के कारण आलोचना का अधिक विकास हुआ। कारलायल कल्लात्मक 
सम्पूर्णता का मानद्रड सत्य प्रकटन बताता है। उस का कहना है कि कल्ा तथ्य 
की अन्तरात्मा का काराबास से निराकरण है। आनेल्ड अपनी कविताओं के 
१८५३ ६० के संग्रह की भूमिका में कहता है कि नये कवि को प्राचीन यूनानी 
कवियों का अनुकरण करना चाहिये, शेक्सपिअर का नहीं । प्राचीन साहित्य की 
तीन विशेषताएं हैं; महान्‌ कृत्य को काव्य का विषय बनाना, स्पष्ट प्रशणयन, और 


2 परचाएच सातादचवाएणापचययणन फ स्तषच्छान्एप 


अभिव्झजना को कम महत्व देना | इन तीनों बातों में आधुनिऋ अंग्रेज़ी साहित्य 
इतना अधिक संतोषजनक नहीं है जितना कि पुराना यूनानी साहित्य | वाड, की 
'इक्कनलिश पोयद्सः के प्रारंभिक आलोचनात्मक कथन में वह ऐतिहासिक और 
वैयक्तिक मूल्याकुन का वहिष्कार करके एक अनुभवात्मक सानदरुड की 
प्रस्तावना करता है। बहुत दिनों के अध्ययन के पश्चात्‌ आलोचक ऐसे स्थलों 
को चुन ले जिनमें अत्युदात्त कविता का प्रा चमत्कार है। इन्हीं स्थलों को बह 
कविता के दूसरे डदाहरणों की जाँच की कसोटी मान ले। यदि ये कसोटियाँ 
काम न दे सकें तो फिर वह ऋृति में यह देखे कि उसमें कहाँ तक विषय बस्तु 
का और शैली का काव्यात्मक सत्य है और कहाँ तक बह उच्च गाम्भीय है जो 
पेकान्तिक निष्कपटता से आता है। 'ह्ञास्ट वड़स, में आनंल्ड उत्कृष्ट शैली की 
परिभाषा देता है । यह शैली काव्य में तब आती है जब काव्यौत्मक मनावृत्ति 
वाला डच्चादश का व्यक्ति किसी गम्भीर विषय का सरलता और सिद्धि के 
साथ निरुपण करता है । यहाँ पर उत्कृष्टता के चार मानदण्ड निर्दिष्ट हैं; 
काव्यात्मकता, डच्चादशे, सरलता और सिद्धि । सरल उत्कृष्ट शैत्री 
का उदाहरण होमर है और सिद्ध उत्कृष्ट शेज्ञी का उदाहरण मिल्टन है। 
रस्किन अपने हृद्सिपिश पक्षाभास ( पैथेटिक फेलैसी) नामक असिद्ध निबन्ध 
में चार प्रकार के मनुष्य गिनाता है : पहले, वे जो सब वस्तुओं को उनके 
सत्य रूप में देखते हैँ क्योंकि उनकी भावात्मकता बड़ी कमज़ोर होती है। ऐसे 
मनुष्यों को गुलाब गुलाब ही प्रतीत होता है और कुछ नहीं । दूसरे, वे जो प्रत्येक 
वस्तु को उसके किसी ओर ही रूप में देखते हैं, जो वास्तविक रूप है उसमें कभी 
नहीं । ऐसे मनुष्यों को गुलाब तारा दीख पड़ता है, सूय दीख पड़ता है, परी की 
ढाल दीख पड़ती है, अथवा विर्त॒जित कुमारी दीख पड़ती है। तीसरे, वे मनुष्य 
जो प्रबल भावात्मकता रखते हुए भी हर एक वस्तु को ठीक ठीक देखते हैं। ऐसे 
मनुष्यों को गुज्ञाब गुलाब ही दीख पड़ता है, वह चाहे जैसी प्रतिमाएँ मनेवेगों 
द्वारा व्यक्लित करे। चोथे, चाहे कितना ही बली कोई मनुष्य हो, कभी कभी ऐसे 
विषय आते हैं जो डसे विह्ल कर देते हैं और उसके भ्रत्यक्षीकरण को धुंधला 
कर देते हें और वह टूटे फूटे वाक्‍्यों में अक्रमक ढंग से अपनी सूम को व्यक्त 
करने लगता दे । पहली प्रकार के मनुष्यों को हम कवि नहीं कह सकते; दूसरी 
प्रकार के मनुष्य दूसरी श्रेणी के कवि कहलाते हैं; तीसरी प्रकार के मनुष्य प्रथम 
श्रेणी के कवि कहलाते हैं; ओर चोथी प्रकार के मनुप्य प्रेरित भविष्यवक्ता होते 
हैं। कीद्स और टनीसन दूसरी श्रेणी के कवि हैं और डाण्टे प्रथम श्रेणी का । 
डास्टे ऐसे समय भी जब डसके मनोवेग बड़े प्रबल होते हैँ अपने को परे शासन 
में रखता है। लॉल्ायनस ने भी यही कहा है कि महान प्रतिभा वाले व्यक्ति 
मद्यपानोत्सव में भी घीर होते हैं। यहाँ रस्किन बड़े कवि की यही पहचान 
निदिष्ट करता है कि उसकी भावात्मकता ओर ज्ञानात्मकता दोनों बड़ी प्रबल 
होती हैं। 'भोडने पेरट्स' और 'एरेट्रा पैस्टेलीकाई' में रस्किन कला का उद्देश्य 
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नेतिक उपयोगिता मानता है। पहली पुस्तक में वह कहता है कि कलात्मक सुख 
की दो प्रकार की अनुभ तियाँ होती हैँ | एक तो मने।रंजकता की केवल शारीरिक 
चेतना होती है, जिसे वह एस्थैसिस कहता है | दूसरी मनेारंजकता का हृषमय, 
विनीत, ओर कृतज्ञ प्रत्यक्षीकरण होती है, जिसे वह थ्योरिया कहता है । इस बात 
के ध्यान के लिये कि सौन्दर्य भगवान की देन हैं ध्यौरिया विषयक तुष्टि अति 
आवश्यक है। अतः किसी कल्लात्मक कृति को हम सुन्दर नहीं कह सकते यदि 
वह हमें एस्थेसिस संबंधी तुष्टि दें और थ्यौरिया संबंधी तुष्टि देने में असफल 
रहे । दूसरी पुस्तक में र॒स्किन स्पष्टतया कहता है कि कल्नाओं का डददेश्य नेतिक 
उपदेश देना है। “सब कंल्ाएं मनष्यहित में हैँ | उनका झुरुय प्रयोजन डपदेश- 
कता है । नाटक और मूर्तिकला को तो विशेषतया उस सब की शिक्षा देनी 
चाहिये जो इतिहास में उत्तम है ओर मानषिक जीवन में सुन्दर है । कलाएँ तब 
ही सफल मानी जा सकती हैं जब वे उन मनष्यों को परी तरह स्पष्ट हों जिनके लिये 
उनका उत्पादन हुआ | और कलात्मक अभिव्यद्ञना की सूक्ष्मता का यही पक्का 
चिह् है कि अभिव्यक्लन कोशल्न चित्रित विषय में बिल्कुल लोप हो जाय ।” 
इन वाक्यों में रस्किन के मन्‍्तठ्य के विषय में कोई संदेह नहीं रह जाता। वह 
कला का स्वतन्त्र अस्तित्व मिटा देता है और डसे उपदेश की दासी बना देता है। 
रस्किन के विपरीत पेटर कल्ाहेँतु कला के सिद्धान्त का प्रतिपादक है| पेटर आभि- 
जात्य कलाकार है। प्रत्येक जन कल्लासजक नहीं हो सकता । साहित्य के कल्ना- 
कार को विद्वान्‌ होना चाहिये ओर कलाग्रणयन में निरंतर विद्द्नगं का ध्यान 
रखना चाहिये | उसका शब्द भण्डार बृहद होना चाहिये और शब्दों के प्रयोग 
में उसे पूरी मितव्ययता ईिखानी चाहिये । जैसे मृतिकार प्रस्तरखण्ड से अना 
वश्यक प्रस्तर को काठ कर मूति निकाल लेता है, वैसे ही साहित्यिक कलाकार 
अपने शब्द भण्डार से अनावश्यक शब्दों को दूर कर अपनी अनुभवरूपी आस्त- 
रिक प्रतिमा को शाब्दिक रूप दे देता है। पेटर के मतानुसार कल्ला की जान 
आधिकय का निराकरण है। शब्दों का ठीक चुनाव इस ख्याल से आवश्यक हो 
जाता है कि उसका प्रभाव कृति के निर्माण पर पड़ता है। बिना इसके डस 
वास्तुकज्ञाविषयक प्रयोजन की सिद्धि नहीं हो सकती जो कृति के अंत को आदि 
में देखता हैं ओर अंत का निरंतर मध्य में ओर इधर उधर ध्यान रखता है | यह 
वास्तुकला विषयक तत्त्व सन है। दूसरा आवश्यक तत्त्व आत्मा है| यह व्यक्तित्त्व 
का तत्व है, जो विचार की भाषारूपी व्यश्ञना में अकट नहीं होता, वरन्‌ 
साहित्यकार की आत्मा की छाप के रूप में | इसी गुण से हम साहित्यकार को 
उसकी विभिन्न रचनाओं में स्पष्ट देख सकते हैं | समाप्त कृति कृतिकार के आन्त- 
रिक दर्शन का शाब्दिक फोटोग्राफ़ होना चाहिये | यह कलात्मक अभिव्यज्ञना का 
आदर्श है | “सब सौन्दर्य, अन्ततोगत्वा सत्य की सूक्ष्मना है अथवा वह जिसे 
हम अभिव्यश्जना कहते हैं, वाणी की भीतरी प्रतिभा के लिये उपयक्तता |” जैसा 
पिछले प्रकरण में कह चुके हैं, ऐसा पूर्ण निष्कपटता की दशा में ही सम्भव है । 
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पेटर का यह मानदुण्ड कलामीमांसा-संबंधी है ओर कलाहेतु कज्ञा की निमग्नता 
का द्योतक है। फिर भी पेटर विषय वस्तु के मूल्य से बिल्कुल विमुख नहीं है । 
वह अपने 'स्टाइल' नामक निबन्ध के अन्त में कहता है कि कलाकृति तब भी महान्‌ 
कहलायगी जब अभिव्यश्जना-कोशल् संबंधी सम्परणता के साथ साथ उसके विषय 
में मानवता की अन्‍्तरात्मा का प्रवेश भी हो और उसका प्रयोजन सानव सुख 
ओर इश्वर का स्तवन हो | 

रूस का महान्‌ नाटककार और उपन्यास लेखक टॉल्सटॉय संगीत और 
दुमरी कलाओं में भी तीत्र अनुराग रखता था। कला का स्पष्टीकरण टॉल्सटॉय 
इस तरह करता हैं। कला डस क्रियाशीलता को कहते हैं जिसके द्वारा कोई मनुष्य 
अपनी अनुभूति को जान बूक कर दूसरों से निवेदन करता है। बनडेशॉ का 
कहना है कि कत्ना की यह परिभाषा सरल सत्य है और जो कोई भी कला से 
अभिज्ञ है इन शब्दों में पारंगत विद्वान की आबाज़ चीन्हता है। कला का पहला 
चिह्न संक्रामकता है। यदि कोई बच्चा अकेले आते हुए सांड को देखे और 
भयभीत होकर घर आकर, इस प्रकार सांड के भयानक रूप और अपनी ओर 
उसके अऋपटने का ब्यौरा दे कि उस के माता-पिता भी उस की अनुभूति का 
अनुभव करने लगें, तो बच्चे ने कला की सफल रचना की-ऐसा मानना 
चाहिये | यदि बच्चे ने बिना किसी सांड के देखे हुए उस अनुभूति की कल्पना 
की जो सांइ के देखने से उड्भग हो ओर फिर ऊपर की जैसी कहानी गढ़ कर 
उसने अपने माता पिता से इस तरह कही कि वे बच्चे की काल्पनिक अनुभूति का 
अनुभव करने लगे, तो भी बच्चे ने कला की सफल रचना की--ऐसा मानना 
चाहिये। यदि कोई बच्चा किसी सुन्दर बस्तु को पाकर डछले कूदे और आनन्द 
की अभिव्यक्ति तरह तरह से करे, तो उसके आनन्द प्रद्शन को कलात्मक नहीं 
कह सकते, क्योंकि यह स्वयं परिवतित और नेसगिक है। परन्तु यदि इसी अनुभत्ति 
को याद करके पीछे से बच्चा उसे इस भ्रकार दूसरों से कहे कि डनमें भी उसी 
आनंद का संचार हो जो इसमें हुआ था, तो उसकी कहानी कलात्मक होगी । यदि 
कला के सम्पक से उन्हीं भावों का संचार न हो जो उसमें, व्यक्त थे,तो उसको 
कला नहीं कह सकते | कला का दुसरा चिह्न डचित रूप की सिद्धि और वास्त- 
विक भाव की प्रेरणा है। रूप की सिद्धि साहित्यिक कल्लाकार को शब्दों की 
विभिन्न व्यण्जनाओं पर ओर जनके मामिक विन्यास पर अधिकार पाने से होती 
है। जिन भावों से कल्ञाकार संक्रामकता का प्रयोजन सिद्ध करता है नाना 
प्रकार के हो सकते हँ--तीत्र अथवा मंद, सारपुणे अथवा सारहीन, सद, अथवा 
असद, माठ्भूमि का प्रेम, परवशता, भक्ति, वीरोपासना, रति, उत्साह, हास्य, 
शान्ति, ओर प्रशंसा । भाव चाहे डपकारक हो, चाहे अपकारक, यदि उसमें 
रूप की संक्रामकता से व्यापकता आजाती है तो वह कला का विषय हो जाता 
है । फिर भी सच्ची कल्ाकृतियों में इस बात से बहुत भेद्‌ हो जाता है कि भाव 
मानव जाति को हितकारी है अथवा अहितकारी है। यह्‌ कला का, टॉल्सटॉय 
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के कथनानुसार तीसरा लक्षण है | यदि यह कहा जाय कि भाव का हितकारी अथवा 
अहितकारी होना कोई माने नहीं रखता तो कला का मानव जीवन से समस्त 
संबंध काट देना होगा । कलाकार स्वयं मनुष्य है और अपने को ढो एक ऐसे 
भागों में विभक्त नहीं कर सकता जिन का एक दूसरे से कोई संबंध न रहे | इस 
लक्षण से चोथा लक्षण स्पष्ट हो जाता है--कला का महत्त्व | यदि कला अभिव्य- 
व्जना-कोशल ही की बात होती, तो वह क्रिकेट, हॉकी, अथवा शतरंज की तरह 
मानी जाती । परन्तु हम डसे इन खेलों से अधिक महत्त्व देते हैँ। कला हमारे 
भावों को रूप, वद्धि और विकास देती है, यह काये कला कल्लाकार के व्यक्त भावों 
द्वारा पूरा करती है। और क्योंकि हमारे भाव हमारे विचारों, हमारे मतों 

हमारी प्रवृत्तियों, और हमारे समस्त जीवन को प्रभावित करते हैं, उन्‍हें प्रभावित 
करने वाले कलाकार को नीतिशास्त्रकारों से श्रेष्ठठर कहना डउपयक्त है। एक 
दूसरी जगह पर टॉल्सटॉय भाव को धामिक प्रत्यक्षीकरण का बहाव कहता है 
ओर वहाँ कलात्मक अनुभव को इसाई मत की नीति की चेतना से सीमित 
करता है, जिसका आधार मनष्यों का आ्रातृत्वभाव और उनका भगवान से पिता 
पुत्र का संबंध है। इस प्रकार टॉल्सटॉय का कला को जाँचने का मानदरड कुछ 
कलामीमांसाविषयक ओर कुद्ध सामाजिक डपयोगिता का है | 


इस शताब्दी के आदि में आलोचकों का क्रुकाव शास्त्रीयता की ओर 
हुआ । रॉबट ब्रिजेज़ ने उस साहित्य को प्रथम श्रेणी का माना जिसमें पचास 
प्रतिशत कल्पना ओर पचास प्रतिशत यथाथता हो। टी० ई० हायम ने शाख््रीयता 
के सिद्धान्त का बड़ी दृढ़ता से समथन किया। वह बड़ा शक्तिशाली लेखक था । 
रोमान्सवाद ओर शाख्त्रीयता का भेद उसने दाशेनिक सूक्ष्मता से किया । मनुष्य, 
प्रत्येक व्यक्ति, संभाव्यों का अनन्त जलाशय है; और यदि क्लेशकर व्यवस्था का 
नाश कर समाज का पुनठ्यवस्थापन किया जाय, तो उन सम्भाव्यों को यथाथ हो 
जाने का मौक़ा मिलेगा और तब प्रगति प्राप्त होगी : यह ही रोमान्सवाद है। 
शास्त्रीयता इसकी जढ्टी है। मनुप्य असाधारणतः स्थिर ओर सीमित प्राणी है 
जिसका स्वभाव सर्वेथा अपरिवत्तित है; परम्परा और अनुशासन से ही मनुष्य में 
से कुछ निकल सकता है : यह ही शाख्त्रीयता है | डार्विन के समय में इस मत को 
कुछ धक्का लगा । उसका सिद्धान्त था कि छोटे-छोटे परिवतंनों से धीरे-धीरे नई 
जातियों का ब्रिकास होता है। यह सिद्धान्त प्रगति की सम्भावना को मानता है। ' 
परन्तु ह्मम कहता है कि आज कल डेब्रीज ने यह सिद्ध कर दिखाया है कि प्रत्येक 
नई जाति धीरे-धीरे छोटे-छोटे परिवतेनों द्वारा अस्तित्व में नहीं आती बरन्‌ उसका 
आकस्मिक जद्गार होता है और जब वह एक बार अस्तित्व में आ जाती है, तब 
वह विल्कुल स्थिर द्वो जाती है। टी० ई० द्यम परिवर्तन और प्रगति में श्रद्धा नहीं 
रखता था । वह सभ्यता को बड़ी संदिग्ध वस्तु समानता था । डसका विचार था कि 
यदि कुछ परम्परागत परिच्छेद ओर मूल्य अप्रतिबद्ध न माने जायें, तो तक 
कविता, और समानवाचार सव अस्त-व्यस्त हो जायें। अपने इस मत को हाम ने 
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मौलिक पाप के ईसाई सिद्धान्त से भी संबंधित किया । मनुष्य का उद्धार बिना क्रम, 
व्यवस्था, और अनुशासन के नहीं हो सकता । यही मानद्रड उसने कला के लिये 
निर्वाचित किया | टी० एस० इलियट की प्रवृत्ति भी शुरू में रोमान्सवाद के विरुद्ध 
थी । इसका कारण न शास्त्रीय कविता का अनुराग था और न रोमान्सवादी 
कविता की घृणा | उस पर ग्रियरसेन जैसे विद्वान्‌ आलोचकों की आलोचना का 
प्रभाव था । उसने काव्यात्मक मौलिकता और आत्माभिव्यज्जना के तत्कालीन 
विचारों पर संदेह किया और कविता को एक विकासवान परम्परा के रूप में 
देखा | यह परम्परा ह्यम की संस्थाओं की तरह स्थिर वस्तु नहीं है। उसका परि- 
बतेन नित्य नये मिश्रणों से होता रहता है। मान लो कि नाटक के संसार में एक 
महान्‌ नाटक का सूजन होगया, तो बह नाटक की रचनात्मक और आलोचनात्मक 
परम्परा को परिवतित कर देगा । उसने मोलिकता को केवल ठीक समय पर ठीक 
वस्तु की सृष्टि माना --परम्परा का सच्चा विकास | इलियट का यह विचार बहुत 
काल तक स्थिर नहीं रहा । उसको सूका कि यदि कविता को एक निश्चित परम्परा 
माना जाय तो यह नहीं कहा जा सकता कि वह दूसरी परम्पराओं से, जैसे दाश- 
निक और नीतिशास्त्रविषयक, स्वतंत्र और असंबंधित है| अपभी छोटी पुस्तक 
“आपटर स्ट्रे न गौड़जः में इलियट कहता है कि आलोचना ईश्वरशास्त्र से अलग नहीं 
हो सकती | ईश्वरवाद का संबंध आलोचना को वह व्याख्यात्मक दशेन देता है 
जिससे मानव जीवन का सवबोंगी ज्ञान संभव होता है। टी० एस० इलियट का 
आलोचनात्मक मानदण्ड परम्परा के लिये आदर सिद्ध होता है। हबंटे रीड पूर्ण 
मुक्ति और असर्यादा के पक्त में है। मनुष्य अपने व्यक्तित्व का सम्पूर्ण घिकास 
तब ही कर सकता है जब वह रूढ़िगत सोचने, संकल्प करने, और क्रियाशील होने 
से मुक्त हो जाय । कलाकार पऐसे व्यक्तित्व को प्राप्त करके ही श्रेष्ठ कला का सजक 
हो सकता है। जितना विकसित व्यक्तित्व, उतनी श्रेष्ठ कल्ा--यही रीड का काठ्य 
समीक्षाविषयक मानदण्ड है। मिडिल्टन मरे का महत्त्व नापने का पैमाना आत्सा- 
वसाद है। जो सनुष्य अपने को अपनी कृति में जितना भूल जायगा, डतनी ही 
श्रेष्ठता उस कृति में वह पायेगा | यही विचार इलियट ओर रीड का भी है। टी० 
एस० इलियट इसे आत्मविनाशीकरण (डी पसेनालाईजेशन ) कहता है ओर 
रीड इसके लिये कीद्स के वाक्यांश अभाववाचक क्षमता (नेगेटिव कैपेबिलिटी) 
का प्रयोग करता है। इस विचार का स्पष्टीकरण इलियट एक वैज्ञानिक साहश्य 
द्वारा करता है। यदि ऐसे स्थान में जहाँ ऑक्सीजन और सल्फर डायोक्साइड 
भोजूद हों कोई प्रेटीनम का तार लाया जाय तो फल सलल्‍्प-थ रिक एसिड होता 
है। यह एक ऐसी नई चीज़ होती है जिसमें प्लैटीनम का कोई चिह्न नहीं होता । 
मन के दो काय होते हैं; एक तो सहना और दूसरा करना | वह मन जो सहता 
है व्यक्तित्व कहलाता है ओर हसकी तुलना प्लेटीनम के तार से की जा सकती है। 
पूण् कलाकार में व्यक्तित्व पूर्णतया निष्किय होता है ओर किसी प्रकार के अनुभव 
का निषेध नहीं करता । बस प्रौद्द कलाकार अप्रोढ़ कलाकार से इस थात में भिन्न 
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नहीं होता है कि उसका व्यक्तित्व अधिक श्रभूत होता दे वरन्‌ इस बात में कि 
डसका व्यक्तित्व अधिक मुक्त रूप से विशिष्ट और विभिन्न भावों को नये रूपों में 
व्यवस्थित कर सकता है। इन आलोचकों में किसी कदर भिन्न आई० ए० रिचा- 
ड्ज़ है। वह कविता का मूल्य उसकी मन को प्रभावित करने की क्षमता से जाँचता 
है। उसका भरोसा शिराशास्र ( न्यूगैलौजी ) के भविष्य पर है और वह सममता 
है कि वह कविता का मूल्य वैज्ञानिक सूक्ष्मता से निश्वय कर सकता है । मन को 
वह शिराविषयक व्यवस्था अथवा उसकी आंशिक क्रियाशीत्ञता मानता है। यदि 
हम शिराविषयक व्यवस्था को भलत्री प्रकार समझ लें तो मन को भल्री प्रकार समझ 
लेंगे ओर हम को यह जानने की योग्यता आ जायगी कि कोन कविता शिरा- 
विषयक व्यवस्था के उपयुक्त है। मन के विभिन्न अनुरागों से समतोलन भंग हो 
जाता है और जब वे अनुराग व्यवस्थित होकर एक स्वर हो जाते हैं तो फिर सन 
में समतोलन आ जाता है। ऐसे असमतोलन और समतोलन बराबर होते रहते 
हैं। कविता का प्रयोजन यही है कि वह ऐसी ही एकस्वर अवस्थाए पैदा करे, 
अनुरागों को ऐसा क्रम दे कि वे मन अथवा शिराविषयक व्यवस्था को चेन दें | 
उत्कृष्ट कविता का प्रभाव आत्मसम्पादन ( सेल्फ-कम्प्लीशन ) होता है । 

भारतीय काव्य का डद्गम-स्थान वेद है, जेसे वह दूसरी विद्याओं का भी 
मूलख्रोत है ! वेद मन्त्रों में व्यंग्यात्मक शैली और अलंकारों के बड़े उदात्त डदा- 
हरण मिलते हैं। प्राकृतिक दृश्यों के सौन्दर्य का चित्रण चमत्कारयुक्त है। “ऋग्वेद? 
में बहुत सी सूक्तियाँ हैं जिनमें मनोरम कथोपकथन हैं । उपनिषदों में भी, चाहे वे 
दाशेनिक विचारों में निमग्न हैं, काञ्यात्मक स्थलों की कमी नहीं है। ईसाई सम्बत्‌ 
से कई सो वर्ष पहले रामायण की रचना हो चुकी थी | 'रामायण? तो वस्तु, रूप, 
ओर जहश्य के विचारों से काव्य ही है। उसमें जगह-जगह पर कल्पना की डड़ान 
प्रकृति सोन्द्य के वर्णन में देखी जाती है। महाभारत? भी दूसरी शताब्दी से 
पहले ही लिखी जा चुकी थी। 'महाभारत' काव्य की अपेक्षा अधिकतर धमशाख्र 
है, फिर भी इससे बहुत से कवियों को प्रेरणा मिली है। दशरूप' में नाटक के 
लेखकों को सलाह दी गई है कि वे अपनी कथावस्तु रामायण” ओर 'महाभमारतः 
से लें। महाभारत” से ध्वन्यालोक और काव्यप्रकाश में बहुत से अंश 
उद्धृत हुए हैं ओर कुछ 'रामायण' से भी । कह्दा ज।ता दे कि पाणिनि ने भी पाताल 
विजय” नाम का सह्लकाव्य लिखा था ओर राजशेखर व्याकरणवेत्ता पाणिनि को 
“जाम्बवतीजय? काव्य का प्रणेता बताता है। आख्यायिकाओं की रचना पतञ्जलि 
से पहले ही प्रचलित थी। पतश्ललि आख्यायिकाओं की तीन रचनाओं, वासवदत्ता', 
'सुमनोतरा,' और 'भेमरथी,” का जिक्र करता है। बह यद्द भी बताता है कि कंस 
की स॒त्यु ओर बालि के मानमदेन के विषयों पर नाटकीय प्रदर्शन प्रचलित थे 
ओर एक स्थल पर नटों की स्त्रियों का डल्लेख है। 'मद्ाभाष्य” में बीते हुए अनेक 
कवियों की रचनाओं में से अवतरण उपस्थित हैं। इस विवरण से स्पष्ट हे कि 
ईसा के जन्म तक संस्कृत में उत्कृष्ट साहित्य की पर्याप्त रचना हो चुकी थी। कोई 
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संदेह नहीं कि इतनी वृहद और सुन्दर रचना ने वैज्ञानिक ओर दाशेनिक गवे- 
षणा को उत्तेजित कर दिया और काव्यशास्त्र ओर साहित्यिक आलोचना का 
आविर्भाव किया | काव्य और काव्यविषयक विचारों को पहले से ही वेद का 
अंग माना गया है। मरत मुनि 'नाटक शास्त्र' के प्रारम्भ में ही लिखते हैं कि ब्रह्मा 
ने ऋक्‌, साम, यजु, और अथववबेद से क्रमशः पाठ्य, गीत, अभिनय, ओर रसों 
को ग्रहण करके नाट्य वेद का निमौण किया | 
/ जूनागढ़ में रुद्रदामन का एक शिलालेख है जिससे उस समय तक की साहित्य- 
शास्त्रविषयक प्रगति का पता चलता है। इसका समय लगभग १४० ईस्वी है। 
लेख की शैली से ज्ञात होता है कि लेखक उस समय के काव्य रचना के नियमों 
का पालन कर रहा है। काव्य का पद्य और गद्य में विभाजन डसकी चेतना में 
है। वह गुणों से भी अभिज्ञ है; स्फुट, मधुर, कानत, ओर जदार के नाम लेता है | 
लेखक की दृष्टि में गय्य और पद्य दोनों का अलंकृत होना आवश्यक है| नासिक 
वाला शिलालेख भी जो कि जूनागढ़ वाले से कुछ अधिक पुराना है इसी आलो- 
चनात्मक अवस्था का साक्षी है। यह प्रशरिति हमें यह भी बताती है कि समद्रगुप्त 
को बहुत से प्रेरक काव्यों की रचना के कारण कविराज की डपाधि मिली थी। 
“(निधण्ट' ने ऋग्वेद के कई वाक्यांश एकत्रित करके उनमें उपमा का प्रयोग 
दिखाया है । “निरुक्त' में ऋग्वेद की एक उपमा में यह दोष दिखाया गया है कि उसमें 
डपमान डपमेय से निम्न श्रेणी का है, जो नियमालुकूल नहीं है। पाणिनि से 
पहले ही बहुत से पारिभाषिक शब्द भाषा में जम गये थे। अश्वघोष के 'बुद्ध- 
चरित' से भी यही स्पष्ट है कि उससे पहले कविता निर्माण के सिद्धान्त निशेय हो 
चुके थे । प्रत्येक सर्ग के अन्त में कोई अथवा बहुत से पद भिन्न छंद में आते हैं । 
उसमें हाव ओर भाव जैसे पारिभाषिक शब्दों का प्रयोग है। 'नाव्यशास्त्र' जो 
३०० ईस्वी के पहले ही लिखा जा चुका था रस सिद्धान्त, चार अलंकार, और 
गुणों का पूरा विवरण देता है। सुबन्धु अपनी “ववासवदत्ता' में काव्यरचना, 
वक्रोक्ति, ओर अलंकारों का उल्लेख करता है| इसमें संदेह नहीं कि ६०० ईस्बी 
तक ऐसे साहित्य शास्त्रों का निर्माण हो चुका था जिनमें काव्य के सिद्धान्त ओर 
उसके रूपों का संतोषज्षनक निरूपण था | ६०० ईस्वी के पश्चात्‌ लिखे हुए शास्त्रों 
में प्रसिद्ध ये हैं: भामह का ाव्यालंकार,' दण्डी का 'काव्यादशे), जद्धट 
का अलंकार-सारसंग्रह,! वामन का काव्यालंकारसूत्र, रुद्रट का 'काव्यालंकार,! 
ध्वनिकार एवं आनन्द्वधनाचाय का ध्वन्यालोक,” राजशेखर की “काव्यमीमांसा, 
कुन्तक का वक्रोक्ति जीवित, धनख्जय का 'दशरूप, मम्मट का काव्यप्रकाश,' 
रुय्यक का अलंकारसवरस्व,' विश्वनाथ का 'साहित्यद्पेण,” और जगन्नाथ का 
“रसगंगाधर ।” इन में से कुछ तो सवोंगी हैं, जैसे 'साहित्यद्पणः, बहुत से काव्य 
प्रयोजन, काव्यहेतु, काव्यलक्षण, काव्यगुण और काव्यदोष जैसे विषयों में 
संलग्न हैं, कुछ नाथ्य शास्त्र और रस सिद्धान्त का विवरण देते हैं, बहुत से 
“ केबल अलंकारों की व्याझ्या करते हैं, कुछ किन्हीं विशिष्ट काव्यात्मक 
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सिद्धान्तों का विवरण देते हैं, कुछ का विषय केवल शब्द है, ओर कुछ केवल 
रस सिद्धान्त परायण हैं | 


यहाँ हम ऐतिहासिक रीति को छोड़ कर काव्यशास्त्र की मुख्य समस्याएँ संक्षेप 
में निरूपित करते हैं ओर इस निरूपण में जो काव्य समीक्षा के मानद्ण्ड व्यज्ित 
होंगे उन्‍हें स्पष्टतया कह देंगे। 

भारतीय विचार के अनुसार काव्य प्रयोजन आनन्द है। भरत मुनि कहते हैं 
कि मनुष्यों के विनोद के लिये नाट्यकत्ञा का उद्धव हुआ, विनोदकरणं लोके 
नाव्यमेतद्भविष्यति | दुःखाते मनुष्यों फो नाठ्य सामथ्य देता है और शोकाते 
मनुष्थों को सांव्वना देता है| 'साहित्यद्पेण” ने काव्य के आनन्द को ब्ह्मास्वाद- 
सहोदर कहा है, जिसकी व्याख्या में पं० रामद्हिन मिश्र लिखते है, “हम रजोगुण 
तथा तमोगुण के मलिन आवरण से विमुक्त चित्त में इस त्ोकोत्तर आनन्द का 
डपभोग करते हैं ।” 'रसगंगाधर' में भी कहा गया है कि काव्यासर्वादन से अलौकिक 
आंह्ाद की अनुभूति होती है। काव्यप्रकाश! में काव्य प्रयोजन इसतप्रकार वश्त है । 


काव्य यशसेड्थेकृते व्यवहारविदे शिवेतरक्षतये | 
सद्य: परनिवृ तये कान्तासंमिततयोपदेशयुजे | 


“यश की प्राप्ति, सम्पत्तिज्ञाभ, सामाजिक व्यवद्दार की शिक्षा, रोगादि विप- 
त्तियों का विनाश, तुरन्त ही जच्चकोटि के आ.नद का अनुभव, ओर प्यारी स्त्री के 
समान मनभावन उजपदेश देने के लिये काव्यग्रन्थ उपादेय है।” इस मूलकारिका 
के विशदीकरण में प्रन्थकार कहते हैं कि काव्य शिक्षा और ड्पदेश का अपरोक्ष 
साधन नहीं है बरन परोक्ष । कवि उपदेश को आनन्दमय और आकषक बनाकर 
भावक को उसमें अनुरक्त कर देता है | काव्य प्रयोजन की इस समीक्षा में काव्या- 
त्मक मानद्‌ण्ड, शुद्ध आनंद और परोक्ष उपदेशकता उपलब्ध होते हैँ। ये ही 
कलामीमांसा विषयक (एस्थैटिक) मानदण्ड पाश्चात्य कल्लालोचक निद्िष्ट करते हैं |” 

कवि के लिये तीन बातों की आवश्यकता है, प्रतिभा, व्युतत्ति, और अभ्यास । 
ऐसा मत संस्कृत के अनेकों आचार्यो' का है | प्रतिभा मानसिक शक्ति है जो 
पूर्व जन्माजित संस्कारों से प्राप्त होती दे | इस शक्ति द्वारा कवि वस्तुओं को 
सोन्दर्य-निमग्न देखता है ओर उन्हें उपयुक्त भाषा में स्पष्ट रूप में चित्रित 
करता है । सौन्दर्य का विचित्र दशन ओर डसका स्पष्ट निवेदन यही दो काव्या- 
त्मक प्रतिभाव के गुण दै। साहित्यर्ूष्टि इस शक्ति का कार्य है। व्युत्पत्ति लोक- 
शास्त्रादि के अवलोकन से प्राप्त निपुण॒ता को कहते हैं | क्षेमेन्द्र ने 'कविकण्ठामरण!' 
में कबि को इन शास्त्रों का परिचय आवश्यक बताया है; न्याय, व्याकरण, 
भरतनाव्यशास्त्र, चाणक्यनीतिशास्त्र, वात्स्यायन कामशास्त्र , महाभारत, रामा- 
यण, मोक्षोपाय, आत्मज्ञात, धातुविद्या, वादशास्त्र, रत्नशास्त्र, वेद्यक, ज्योतिष, 
धलुरबंद, गजशासत्र, अश्वशास्र, पुरुषलक्षण, यूत, इन्द्रजाल प्रकीणंशास्तर । व्युपत्ति 
काव्य को विभूषित करती है और डसे व्यापकता प्रदान करती है। काव्य रचना 
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में योग्यता के साथ अनवरत प्रवृत्त होना अभ्यास है । अभ्यास से काव्य की 
वृद्धि होती है। जैसे पश्चिम में वैसे ही यहाँ प्रतिमा ओर व्युत्पत्ति के आपेक्षिक 
महत्त्व पर बढ़ा वाद विवाद रहा है कुछ आचार्यों की दृष्टि में प्रतिभा ही 
अकेली काव्य सृष्टि का कारण है। वामन ने प्रतिभा को कवित्वबोज कहा है। 
राजशेखर कहता है, कि वही शक्ति काग्य की केवल हेतु हे। हेमचंद्र ने अपने 
काव्यानुशासन? में लिखा है कि ग्रतिभा ही कवियों के काव्य का कारण है, 
व्यत्पत्ति ओर अभ्यास उसके संस्कारक हैं, उसके कारण नहीं--“भ्रति- 
भेव च कबीनां काव्यकरणकारणं, व्युत्पक््यभ्यासी तस्या एवं संस्कारकारको न 
तु काव्य हेतु:।” 'रसगंगाधर' सें भी यही कहा है; “तस्य व कारणं कविगता केवला 
प्रतिभा ।” यही प्रश्न भ्रीस में लॉब्जायनस के सामने था| वह किसी लेखक का 
मत जद्धत करता है, “अ्रतिभा जन्मजात है, शिक्षित नहीं; प्रतिभा की ऋतियों की 
एक ही कला है और बह है उनके साथ पैदा होना ।” इसके खण्डन में पहले 
लॉजायनस प्रकृति का उदाहरण देता है। प्रकृति के आकस्मिक और वृहद्‌ 
दृश्यों में अव्यवस्था मालूम होती है पर यह भ्रम है । यदि प्रकृति में नियम ओर 
व्यवस्था न हो तो सारा विश्व अस्तव्यस्त हो जाय | फिर वह डिसमोस्थनीज़ फे 
जीवन के विषय में यह मत डद्धृत करता है। सबसे महत्त्वपूर्ण चीज़ जीवन के लिये 
समृद्धि है ओर दूसरी लगभग उतने महत्त्व की ही विवेक है | क्योंकि यदि दूसरी 
प्राप्त न हो तो पहिली का डपयोग नहीं हो सकता। ठीक यही बात साहित्य में 
लागू है। यहाँ समृद्धि के स्थान में प्रतिभा है ओर विवेक के स्थान में ब्युत्पत्ति 
है| प्रतिभा प्रदान करती है ओर व्युत्पत्ति व्यवस्थित करती है। शेक्सपिश्चर ने 
प्रकृति ( अर्थात प्रतिभा ) को कल्ला ( अर्थात व्युततत्ति ) से अधिक महत्त्वपूर्ण 
माना है। उसका तके है कि जिन नियमों से हम क॒तियों को व्यवस्थित करते हैं 
उन्हें हम पहले प्रकृति में देखते हैं ओर फिरडनके द्वारा अपनी कृतियों का 
रुजन करते हैं। कला का सर्वोत्कृष्ट मानदण्ड भी यही है कि कलाकृति बिल्कुल 
प्राकृतिक सालूम हो और उसमें कला की तनिक भी चेतना न हो । प्रतिभा का 
महत्त्व पश्चिम में सदा रहा है । बस नवशास्त्रीय काल में और आधुनिक काल 
में व्युत्पत्ति को अधिक श्रेष्ठ माना है। कुछ गणितज्ञ आजकल प्रतिभा की यह 
परिभाषा करते हैं कि वह दो बटे पाँच प्रेरणा है और तीन बढ़े पाँच अर्थशून्य 
प्रलाप है। कुछ प्रतिभा को नौ बढे दस पसीना मानते हैं और कहते हैं कि वह 
अनन्त श्रम करने की क्षमता है। उन विश्लेषणों के अनुसार प्रतिभा व्युत्पत्ति ही 
सानी जा सकती है। यह वादविवाद अनंत है और इसे ध्ुलमाने के लिये हमारी 
सहायता को जमेनी का आलोचनात्मक दशन आता है। मनुष्यों की चेतना सन 
ओर प्रकृति की आपसी क्रिया और भ्रतिक्रिया है। जिस किसी मनुष्य में अज्ञात 
कारणों से यद्द क्रिया और प्रतिक्रिया गहन और विस्तृत और स्पष्ट होती है 
उसी में प्रतिभा का आविर्भाव होता है | यदि ऐसा मलुष्य परिश्रम से दूसरों का 
अजित ज्ञान भी प्राप्त करले तो उसकी प्रतिभा और भी चमत्कृत हो जाती है । 
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यदि गूढ़ दृष्ठि से देखा जाय तो काव्यतत्तवों के निरूपण में आच्यालोचना* 
अधिक मतभेद नहीं दिखाती । कविता प्रचत्षित भाषा के शब्दों का प्रयोग करती 
है; बस अन्तर इतना होता है कि उसमें शब्द्‌ चयन अक्ृत्रिम परन्तु विवेकपूर्ण 
ओर भावव्यज्ञक होता है। इस बात को “श्री कणठचरित' में यों वरणित किया 
है--“सराहिये उस कवि चक्रवर्ती को जिसके इशारे पर शब्दों और अर्थों की 
सेना सामने कायदे से खड़ी हो जाती है ।” कुछ प्राचीन आचार्या' ने कविता का 
आधार शब्द बताया है। उनका कहना है कि कवि का पहला प्रयास शब्दू-उप- 
स्थिति ही है। परन्तु यह निररथक बात है | शब्द को उसके अथ से अलग नहीं 
किया जा सकता और ज्यादातर आचाये शब्द और श्रथे दोनों को ही काव्य का 
आधार मानते हैं । भामह का कहना है, “शब्दाथोी सहितो काठ्यं।” वासन, मम्मट, 
ओर जगन्नाथ भी इसी मत के हैं। विश्वनाथ ने '“साहित्यदर्पण” में वाक्य को 
कविता का आधार बताया है, “वाक्य रसात्मक॑ काव्य ।” छंद को छः वेदांगों में 
से एक माना है। उसका ज्ञान रचनाकार ओर भावक दोनों को आवश्यक है। गो 
कि स्मृति, शास्त्र, पुराणादि प्राय: छुंदोंबद्ध हैं और वेद भी छुंद्स कद्दलाते हैं, फिर 
भी छंद को काठ्य के लिये अनिवायतः आवश्यक सब साहित्यशास्त्रकारों ने नहीं 
माना । शैली के अनुसार काव्य तीन प्रकार का माना गया है; पद्मकाव्य, गद्यकाव्य और 
मिश्र या चम्प्‌ काव्य । जब गद्यकाव्य काव्य है तो काव्य के लिये छंद अनिवायेतः 
आवश्यक नहीं माना जा सकता । रामनरेश त्रिपाठी छंद को रस का सहायक 
कहते हैं । “मंदाक्रान्ता, दुतबिलम्बित, शिखरिणी, और मालिती छंद में खंगार, 
शांत ओर करुण रस अधिक मनोहर हो जाते हैं। भुजंगप्रयात, बंशस्थ, और 
शादू लविक्रीडित में बीर, रोड, ओर भयानक रस विशेष प्रभावोत्पादक हो जाते 
हैं। हिन्दी छंदों में सवेया ओर बरवे में शंगार, करुण, ओर शांत रस, छप्पै में 
वीर, रोद, ओर भयानक रस, घनाक्षरी, दोहा, चौपाई, और सोरदठा में प्राय: सभी 
रस उद्दीप्त हो जाते हैं । सवैया और बरवै में वीर रस का काव्य नीरस हो जायगा ।” 
छंद और काव्य के संबंध के बिषय में तीन दृष्टियाँ संभव हैं। पहली दृष्टि से 
छंद काठ्य के लिये अनावश्यक है। काव्य भाव की विशेषता है और यदि भाव 
काव्यात्मक है तो चाहे उसकी अभिव्यक्ति गय में हो वह काव्य का सुजन करेगा। 
उजलटे तरीके से इसे यों भी समझा जा सकता है कि यदि भाव काव्यात्मक नहीं है 
तो उसकी अभिव्यक्ति पद्म में भी काव्य का रुजन नहीं कर सकती । दूसरी दृष्टि 
से छंद काव्य के लिये अनिवायतः आवश्यक है। प्रत्येक पद्यात्मक रचना चाहे 
डसका भाव काव्यात्मक है या नहीं है काठ्य है। यह दोनों दृष्टियाँ इतनी ठीक 
नहीं जितनी कि तीसरी । छंद काव्य के लिये अनिवायतः आवश्यक नहीं कि-तु 
छंद काव्य का अवियोज्य सहचर है | जैसा हम कोलरिज के संबंध में पहले लिख 
चुके हैं, तीत्र मनोभाव स्वभावतः दुःखद होते हैं ओर जब मलुष्य किसी तीज्न 
भाव से अतिपीड़ित होता है तो स्वतः डसके दुःख के उद्गार सुस्वर हो जाते 
हैं। पीड़ा के कारण जाग्रत चेतना, जिसकी क्रियाशोलता उद्गारों को सुस्वर बनाने 
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में प्रकट होती है, क्लेश को इस प्रकार सहने योग्य बना देती है। यह प्रकृति के 
आत्मरक्षण के नियम के अनुसार है । बस जहाँ तीव्र मनोवेगों की अभिव्यक्ति होगी, 
ओर काव्य के मनोवेग तीज्र होते हैं, वहीं अभिव्यक्ति सुस्वर हो जायगी । छंद के 
नियम अवश्य बड़े कठोर हैं और डनके परिपालन में अभिव्यक्ति कृत्रिम हो जाती 
है । इसी से आज कल छंदःशास्त्रज्ञ पद्माभास अथवा वृत्तगन्धि गद्य की ओर भुक 
रहें हैं। उनका कहना है कि प्रत्येक अनुभव मौलिक है और किसी अनुभव की 
पुनराबवृति नहीं होती । इसी विचार से प्रत्येक अनुभव की सौलिक अभिव्यजञ्ञना 
होगी । पहले से नियत कोई छंद उसकी अभिव्यज्लना कर ही नहीं सकता, अगर 
करेगा तो अभिव्यश्ना में वह मूठा हो जायगा । निष्कृष यह है. कि काव्यात्मक 
अनुभव की लयमय अथवा छंदोबद्ध अभिव्यश्ञना होगी, क्‍योंकि वह अनुभव स्वयं 
लयमसय है ओर जहाँ तक उसी लय को अभिव्यक्त किया जाय वहाँ तक ही काव्य 
में सत्यता अथवा निष्कपटता आयेगी। भाषा और छुंंद के अतिरिक्त प्राचीन 
साहित्यशास्त्रकारों ने काव्य के पाँच उपकरणों का अधिक वर्णन किया है। वे हैं 
रस, ध्वनि. रोति, गुण, और अलंकार। वक्रोक्ति भी महत्त्व पा गयी है, परन्तु उसे 
अलंकारों में समाविष्ट करने की प्रवृत्ति रही है। अधिकांश शास्त्रों में दोषों की 
ओर भी दृष्टि गई है। 


रस ओर ध्वनि का निर्देश काव्य के अथे से है। रस को काठय का जीवन 
कहा है ओर रसास्वादन ही काठ्य के अध्ययन का परम ध्येय माना गया है । रस 
सिद्धान्त का प्रतिपादन पहले भरत मुनि ने अपने “नाव्यशास्त्र! में किया | वहाँ बह 
नाटकविषयक है। नाटक ओर दूसरे पात्रों में स्थायीभावों का प्रदुशेन होता है और 
खेल देख कर दशक के हृदय में रस की अनुभूति होती है। इस स्थायीभाव के 
साथ विभाव, अनुभाव ओर व्यभिचारीभावों के संयोग से निष्पन्न होता है और 
व्यश्ञित होता है, स्पष्टतया नहीं बताया जाता ।॑रत ने रस की निष्पत्ति का कोई 
मनोवैज्ञानिक विश्लेषण नहीं दिया। उन्होंने आठ स्थायीभाव माने हैं और उनके 
अनुरूप आठ रस । पीछे से नवां रस शांत और जोड़ा गया है। परन्तु इसका 
समावेश नाटक में नहीं हो सकता, क्योंकि नाटक का क्रिया व्यापार शब्दों ओर 
इज्धितों द्वारा होता है। महाकाव्य में उसका समावेश हो सकता है, क्‍योंकि महा- 
काव्य एकान्त में अकेले पढ़ा जाता है। रुद्रट ने दसवाँ रस भ्रेयान्‌ शामिल कर 
दिया । वात्सल्य, लौल्य, भक्ति, और कार्पण्य जो और पीछे से शामिल किये गये 
पहले आउठों में ही समाविष्ट हैं। रस कल्लामीमांसाविषयक ( एस्थैटिक ) आनन्द 
की मानसिक अवस्था है। इस आनन्द की अद्यानन्द से तुलना दी गई है, और 
सविकल्पक होने के कारण ही वह ब्रह्मानन्द से नोचा पड़ता है। 'रसगंगाधर! में 
इसे चमत्कार क॒द्दा गया है ओर डसकी अनुभूति सहृदय को होती है| किस प्रकार 
चसत्कार की श्रनुभूति होती है इसकी व्याख्या भिन्न-मिन्न ढंग से की गई है। 
लोल्लट भट्ट का मत है कि रस राम इत्यादि में होता है। अभिनय में दशक इसे 
नट पर आरोपित करता है और इसी आरोपित रस की चेतना डसके आनन्द का 
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कारण होती है। शर्बुक रस को अनुमानात्मक मानता है। भाव, विभाव, अनुभाव, 
ओर व्यभिचारीभावों सहित -प्रदर्शित नाम के प्रेम के मनन से दर्शक को आनन्द 
की अनुभूति होती है | अभिनवगुप्त का विचार है कि प्रेम और दूसरे भाव पहले 
से ही दशक के मन में निहित है, और विभाव, अनुभाव, और व्यभिचारीभावषों 
की उत्तजना से जागृत होकर रस की अवस्था को पहुँचते हैं। हम दूसरे प्रकरण 
में स्पष्ट कर चुके हैं कि भाव कल्पनात्मक मन का विषय बन कर रस में परिणत 
हो जाता है। यहाँ रसास्वादन अथवा चमत्कार काव्य समीक्षा का मानदर्ड सिद्ध 
होता है । इस मानदरड के निश्चय करने में प्राचीन आलोचना की सर्वोच्च विजय 
है और पाश्चात्य विचार इससे परे नहीं गया | 


ध्वनि सिद्धान्त रस सिद्धान्त का विस्तार है। उस का प्रतिपादक ध्वनिकार है । 

रस सिद्धान्त नाटक संबंधी था और उसकी दृष्टि में एक समस्त कृति थी । शब्दों 
ओर वाक्यों से, जिनमें काव्यात्मक चमत्कार हो, उसको कोई प्रयोजन नहीं था । 
यदि रस को ही काव्य की जान माना जाय, तो चमत्कारपूर्ण शब्दों और वाक्यों 
को काव्य नहीं कहा जा सकता क्योंकि उनसे कोई रस सिद्ध नहीं होता, वे रस 
की निष्पत्ति में सहायक अवश्य होते हैं। ध्वनिकार ने शब्द की ओर ही अधिक 
ध्यान दिया । जैसे शब्द से अथ का बोध होता है वैसे ही कविता के वाच्यार्थ से 
व्यंग्याथे का बोध होता है। शब्द पहले सीधे अथ के बोधक होते हैं। घीरे-धीरे 
व्यवहार में डनमें लक्षणा शक्ति आ जाती है जिससे वे साधारण से भिन्न 
ओर दूसरा वास्तविक अथ प्रकट करने लगते हैं । परन्तु रूढ़ि लक्षणा कविता में 
कोई विशेष चमक नहीं लाती; जब कवि ऐसे शब्दों का अपने प्रयोजन के लिये 
प्रयोग करता है तब वे काव्य में चमक लाते हैं। 'मैदान में बहुत सी तलवारें आ 
गई,” यहाँ हमें प्रयोजनवश तलवार का अथ तलवारबंद सिपाही मानना पड़ता 
है। ऐसी ही व्यज्जना उन शब्दों में होतो है जिनके दो अर्थ होते हैं और ऐसी ही 
व्यज्नना समस्त वाक्यों और कृतियों में होती है। इस प्रकार ध्वनि सिद्धान्त 
ध्वनि अथवा व्यज्ञना शक्ति को ही कविता की जान समभता है, रीति को नहीं | 
व्यंग्याथ वस्तु हो सकता है, अलंकार दो सकता है, और रस हो सकता है। 
ध्वन्यालोक' ने काव्य तीन प्रकार का माना है; ध्वनिकाव्य, गुणीभृतव्यंग्य, और 
चित्र । जब वाच्यार्थ की अपेक्षा व्यंग्याथे अधिक चमत्कारक हो, तो काव्य ध्वनि- 
काव्य है। जब व्यंग्या्थ वाच्याथे की अपेक्षा अधिक चमत्कारी न हो, किन्तु 
अपग्रधान रूप से प्रतीयमान हो तो काव्य गुणीभृतव्यंग्यकाव्य है। जिस काव्य 
में गुण ओर अलकझ्डार हों परन्तु व्यंग्य न हो उस काव्य को चित्रकाव्य कहते 
हैं। ध्वनिकाव्य उत्तम, गुणीभतव्यंग्यकाव्य मध्यम, और चित्रकाठ्य,अवर कहा 
गया है। ध्वन्यालोक” का मत है कि काव्य उत्कट भावों की व्यज्लनना है। जब 
वाल्मीकि प्रेमी क्रोख्ब की पीड़ा से अति प्रभावित हुआ, तो उसकी कल्पना जागरित 
हुई ओर उसमें श्लोकत्व आया, कोब्वदन्द्रवियोगोत्थ: शोकः श्लोकत्वमागतः !” 
ध्वनि सिद्धान्त शब्दों और वाक्यों तक व्यज्ञकता बढ़ाने में रस सिद्धान्त से अधिक 
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श्रेष्ठ नहीं माना जा सकता है। कारण यह है कि शब्द ओर वाक्य तभी काव्या- 
त्मक होंगे जब बे प्रसंगवश किसी काव्यात्मक घटना का दशेन देंगे ओर उस 
दशा में वे भी पूर्ण कति की बराबरी करेंगे। रस सिद्धान्त भी नाटक से आगे बढ़ 
कर सब काव्यरूपों' पर लागू है। रस व्यञ्ना ही काव्य की विशेषता है ओर 
यहाँ तक ध्वनि सिद्धान्त कन्नामीमांसाविषयक तथ्य की पहुँच गया । 


रीति का आधुनिक नाम शैली है। अथ की अभिव्यक्ति के लिये विशेष ढंग 
के पदों का प्रयोग करना रीति है। भरत के “नाव्य शास्त्र! में गोकि नाव्योपयोगी 
प्रवृत्तियों और वृत्तियों का बड़ा विस्तृत वर्णन है रीतियों का वर्णन डसमें नहीं 
मिलता । रीति का पहला प्रतिपादक भामह है । उसने दो रीतियों का छल्लेख किया 
है; वैदर्भी ओर गौडीय । वैदर्भी रीति की विशेषताएँ सरल शब्द ओर सरस 
अथे थीं; और गोडीय रीति की विशेषताएँ अलंकारों की मंकार, अक्षरों का 
आहइडम्बर, तथा बंध की गाढ़ता थीं। परम्परानुसार वैदभी रीति प्रशंसनीय और 
गौडीय रीति निनन्‍्द्नीय थी। परन्तु भामह ने काव्य के गुण अलंकारवत्ता, अग्ना- 
म्यत्व, अथ्यत्व, न्‍्याय्यत्व, ओर अनाकुल॒त्व निश्चित किये और कहा कि यदि 
गौडीय रीति के काव्य में ये गुण विद्यमान हों तो डसे निनन्‍्द्नीय नहीं कहा जा 
सकता | दण्डी ने भी बैदर्भी और गोडीय इन्हीं दो रीतियों का वन किया है। 
भरत मुनि ने काव्य के दस गुण दिये थे; शतेष, प्रसाद, समता, माधुय, सुकुमारता, 
अथव्यक्ति, उदारता, ओज, कान्ति, ओर समाधि । दुण्डी ने इन दसों गुणों को 
वैदर्भी रीति का प्राण कहा है | गोडीय रीति में इन दसों गुणों में से अर्थंव्यक्ति 
ओदाय, तथा समाधि तीन गुण जैसे बेदर्भी रीति में विद्यमान रहते हैं बैसे ही 
गौडीय रीति में विद्यमान रहते हैं; परन्तु बाकी सातों गुणों के गौडीय रीति में उन 
के विपयय विद्यमान रहते हैं। दुण्डी ने परम्परा के अलुसार बैदर्भी रीति को 
उत्तम ओर गोडीय रीति को निरृष्ट कहा है | दुण्डी के रीति सिद्धान्त को वामन 
ने अधिक पर्णंता दी | वामन ने निर्भीकता से कहा कि रीति काव्य को आत्मा है 
कि रीति विशेष प्रकार का पदस्थापन है, कि पदस्थापन की विशेषता गुण दे 
( रीतिरात्मा काव्यस्य | विशिष्ट पद्रचना रीति: | विशेषों गुणात्मा )। वामन ने 
गुण दो प्रकार के मानने हैं; शब्द्गुणु ओर अथंगुण । शब्द्गण वन्ध के गुण हें। 
अथंगुण नितांत व्यापक हैं और ये रस को भी अपने में शामित्ञ करते हैं। अथे 
की अपेक्षा से ओज, माधुय, समाधि, और कान्ति में काव्य के सब अंग आ जाते 
हैं। ओज में अथ को प्रोद्ता आती है; माधुय में अथे की विचित्रता ओर कल्पना 
का चमत्कार; समाधि में नवीन अथ की दृष्टि; ओर कान्ति में रस की दीप्ति । वामन 
ने अथंगुण अधिक मह्त्त्व का माना है| अथगुण प्रधान होने के कारण वेद्भी 
रीति रीतियों में श्रेष्ठ है। क्‍योंकि बेद्मी रीति में गुणों की विशदता ओर गुण 
की समग्रता रहती है, कवियों को डसी का आश्रय लेना डचित है । गोडीय रीति में 
दो ही गुण होते हैं; ओज ओर कान्ति । वासन एक तीसरी रीति भी बताता है। 
बह है पाठचाली जिसमें माधुय्य और सोकुमाय गुण प्रधान होते हैं। व।|मन का 
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मत है कि किसी रीति में गुणों का विपयेय नहीं होता; हाँ, गुणों की अधिक 
अथवा न्यून संख्या हो सकती है। रीति के विवेचन में विश्वनाथ ने पढ़ों के संग- 
ठन पर अधिक जोर दिया है । जैसे शरीर में अंगों का संगठन होता है वैसे ही 
काव्यशरीर में शब्दों और अंगों का संगठन होता है | शब्द विषय, भाव, ओर 
संस्कार के अनुसार छाँटा जाय; और जिस स्थान में उसका प्रयोग किया जाय, 
डस स्थान में वह अपना बैभव दिखाये | शब्द की मंफार का भी पूरा ख्याल 
रखा जाय। मम्मट ने रीति की जगह वृत्ति का प्रयोग किया और श«द की भंकार 
के विचार से उसने तीन प्रकार की वृत्तियाँ निर्दिष्ट कीं; उपनागरिका, कोमला 
ओर परुषा | रीति अथवा वृत्ति को प्राचीन आलोचना ने अभिव्यञ्ना से अलग 
सा ही माना है; उसे कोई ऐसी चीज माना है, जिसे कृति में जोड़ सकते हैं 
अथवा कृति से डसे घटा सकते हैं, वह कोई वाह्य उपकरण है जिसके उपयोग 
से क॒ति में सुन्दरता ला सकते हैं। रीति यथाथे का व्यक्तिगत दर्शन है ओर कवि 
की कृति से अत्लग डसे अध्ययन का विषय बनाना भूल है । 

रस काव्यशरीर का प्राण है और गुण रस का धर्म है। गुण रस में रहता 
है ओर वह काव्य को ऊँचा उठा लेता है। जगन्नाथ का मत है कि गुण रस में 
ही नहीं रहता वरन्‌ शब्द औंर अथ में भी। यह विचार ठीक नहीं । वर्णेरचना 
को माधुय, ओज, और पसाद रस देता है। इन गुणों द्वारा रस व्यक्त होता है । 
जिस रस का जो गुण धर्म है और डसे व्यक्त करने वाले जो वर्ण हैं, यदि हम 
उन्हें लेकर रसरहित रचना में प्रयोग करें तो गुण नहीं आयगा। गुण को भोज- 
राज ने अलंकार से अधिक आवश्यक माना है, क्योंकि यदि अलंकृत काव्य में 
गुण न हो तो वह रुचिकर नहीं होगा और यदि गुणसम्पन्न काव्य में अलंकार 
न हो तो वह रुचिकर हो सकता है । परन्तु इस प्रकार का विश्लेषण, जैसा हम 
ऊपर कह चुके हैं, उपकरणों के शिल्पविषयक प्रयोग का अन्दाज़ा देता है। रसके 
साथ ही रीति, गुण, और अलंकार सब डद्धुत होते हैं | गुणों की संखुषा के विषय 
में आलोचकों का मतभेद है; कोई दस, कोई डन्‍्नीस, कोई बीस, और कोई 
चौबीस मानता है | परन्तु 'काव्यप्रकाशः में तीन रस ही माने गये हैं ओर बाकी 
सब की निः:सारता दिखा दी है । “'साहित्यर्दपणः ने भी तीन ही गुण माने हैं। वे 
हैँ माधुये, ओज, और प्रसाद | माधुये आंगार रस का विशेष धर्म है; ओर विश्र- 
लम्भश्वृंगार और करुण में अपनी पराकाष्ठा को पहुँचता है। माधुय में अपने 
वर्ग के पांचवें अक्षर अपने वर्ग के ही दूसरे अक्षरों से अधिक मिले जुले होते हूँ 
ओर समास उसमें नाममात्र ही होता है। ओज रौदर, वीर, और अछ्जुत रसों का 
धर्म है। ओज में समास की अधिकता और कट्ठ अक्षरों, विशेषतया ट, ठ, ड, 
और ढ, की बहुतायत रहती है। प्रसाद सब रसों का धम है। जहाँ शब्द सुनते 
ही अर्थ समझ में आ जाय, वहीं उसकी सत्ता होती है । प्रसाद में. शब्द बड़े सरल 
ओर सुबोध होते हैं | 

विश्वनाथ ने कहा है, “शब्द्‌ और अथे के जो शोभातिशायी अर्थात्‌ सौंदूये 
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की विभूति के बढ़ाने वाले धरम हैं वे ही अलंकार हैं|” कटक, कुण्डल की तरह 
अलंकार रस के उत्कर्ष-विधायक हैं। परन्तु यह उपमा बिल्कुल ठीक नहीं है। 
कटक और कुण्डल को शरीर से प्रथक्‌ कर सकते हैँ । परन्तु अलंकार को काव्य 
से प्रथक्‌ नहीं कर सकते। अलंकार काव्य के अंगभूत होकर उसकी शोभा 
बढ़ाते हैं। इसे इस तरह समझ सकते हैं। काव्य का प्राण रस है। रस 
शब्दाथंगत है | शब्दार्थ की शोभा बढ़ाना रस और काव्य की शोभा बढ़ाना है। 
अलंकार तीन श्रेणियों में बाँठे जा सकते हैं: अग्रस्तुत वस्तु योजना के रूप 
में आने वाले, जैसे उपमा, रूपक, ज्त्मज्ञा आदि; वाक्य वक्रता के रूप में 
आने वाले जैसे व्याजस्तुति, समासोक्ति आदि; वर्णोविन्यास के रूप में आने 
वाले, जेसे अलुप्रास आदि। अलंकार के उन्‍तायक भामह ओर उड्धुट हैं ओर 
रुद्रट ओर प्रतीहारेन्दुराज उनके अनुयायी हैं। ये लोग रसों से अनभिज्ञ न थे । 
भामह कद्दता है कि महाकाध्य में रस होने चाहिये | डऊद्वः रसवत की परिभाषा 
में स्थायीभाव, विभाव, और सब्प्चारी भावों का उल्लेख करता है। दण्डी भी 
रसवत और अजेरवी की परिभाषा करता है। परन्तु इन आचार्या' को अलंकार 
ही काव्य के महत्त्वपूर्ण अंग मालूम होते थे ओर रसों को अल्ंकारों की अपेक्षा 
निम्नपदस्थ सममभते थे। भामह ओर दण्डी व्यंग्याथे से अभिज्ञ थे परन्तु इस 
सिद्धान्त से अभिज्ञ नहीं थे कि प्रतीयमान अथे काव्य का प्राण होता है। प्रतीय- 
मान-अथ का सन्निवेश वे अग्रस्तुतप्रशंसा, समासोक्ति, आक्षेप, ओर पर्यायोक्ति इन 
अलंकारों में करते थे | भामह ओर दण्डी वक्रोक्ति ओर अतिशयोक्ति को अधिक 
महत्त्व का समझते थे | उनकी भावना थी कि यह दो अलंकार ओर सब अलं- 
कारों की जड़ में हैं। अलंकार को भामह और दण्डी का दिया हुआ महत्त्व बहुत 
दिनों तक चलता रहा ओर मम्मट ने भी, चाहे वह ध्वन्यालोक का अनुयायी था, 
अपने ग्रन्थ में अलंकार को बड़ा विस्तृत स्थान दिया। 


बक्रोक्ति कई अर्थां में प्रयुक्त हे; आनन्द देने वाली उक्ति, क्रीड़ालाप या 
परिहासजह्पित, ओर अस्वभावोक्ति | वक्रोक्तिजीवितकार कुन्तक का वक्रोक्ति से 
अभिप्राय भमणित-भंगी अर्थात्‌ कहने.क्ले निराले ढंग से है। वक्रोक्ति भाषण का 
वह विचित्र ढंग हे जो साधारण वास्तविक ढंग से भिन्‍न होता है। इसका आधार 
प्रायः श्लेष होता है। कुन्तक वक्रोक्ति को कविता का प्राण मानता है, वक्रोक्ति 
काव्य जीवितम्‌ | डसका कहना है, 
शब्दार्थों सहिताौ वक्रकविव्यापारशालिनि | 
बन्धे व्यवस्थितों काव्यं वद्विदाह्नादकारिणि॥ 
“सहित अर्थात्‌ मित्षित शब्द और अथ काव्यमर्मज्ञों के आह्ादजनक और 
वक््तामय कवि व्यापार से पूर्ण रचना, बंध में विन्यस्त हों तभी काव्य हो सकता 
है।” वक्रोक्ति का काव्य की दो विशेषताओं पर जोर है कि कविता में, गोकि 
शब्द साधारण व्यवहार के होते हैँ, शब्दों की छाँद साधारण बोली की छाँद से 
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भिन्‍न होती है, कि वक्रोक्ति में वस्तुओं और शब्दों का विन्‍्यास ऐसा होता है जो 
साधारण व्यवहारव्यस्त मनुष्यों की पहुँच से बाहर होता है। वक्रोक्ति की मूल 
कल्पना भामह ने की है। भासह का कहना है कि वक्रोक्ति सब अलंकारों को 
सुशोभित करती है। परन्तु वक्रोक्ति को व्यापक साहित्यिक रूप में विकसित करना 
कुन्तक ही की विशेषता है। वास्तव में वक्रोक्ति अलंकार मत की एक शाखा है 
आर उसका स्वतंत्र प्रतिपादन अनावश्यक है। 


काव्य का अदोष द्ोना जरूरी दै। दोष वही है जिससे मुख्य अथ का अप 
कष हो | परम्परा से शब्द में भी अभिप्रेतार्थ निहित माना गया है; वाच्यार्थ की 
उत्कषता के अभिग्राय से श्रर्थ मुख्य हो जाता है; जब रस भाव आदि में चमत्कार 
अभिप्रेत होता है, तो रस भाव आदि मुख्याथे हो जाते हैं। अतः काव्य में तीन प्रकार 
के दोष हो सकते हैं; शब्द-दोष, अथ दोष, और रस-दोष । दोष त्याज्य हैं क्‍योंकि 
इनसे प्रुख्याथ की अविलम्ब प्रतीति में बाधा पड़ती है ! ऐसे शब्द जो सुनने में कटु 
हों, जो व्याकरण के नियमों के विरुद्ध हों,असमथ हों, अप्रयुक्त हों, अश्लीत्न हों, क्लिष्ट 
हों, हतवृत्त हों, भग्नक्रम हों, तथा प्रसिद्धि त्याग हों, शब्द-दोष लाते हैँ | अपुष्ट, 
व्याहत, कष्ठाथ, पुनरुक्त, ढुःक्रम, ग्राम्य, निहेतु, प्रसिद्धि-विरुद्ध, विद्याविरुद्ध, 
अनवीकृत, साकांक्ष, अपदयुक्त, सहचर-भिन्न, प्रकाशित विरुद्ध, निमुक्तपुनरक्त, 
ओर अश्लील ये अर्थ-दोष हैँ । रस का शब्दतः जल्लेंख करना, विभाव और अनु- 
भाव की कष्ट-कल्पना, वर्णनीय रस के विरोधी रस की सामग्री का वर्णन, रस की 
पुनः पुनः दीप्ति, प्रस्तुत रस को छोड़ कर अग्रस्तुत रस का विस्तार, प्रधान रस को 
छोड़ कर दूसरे रस का विरतृत वर्णेन, प्रतिपाय रस की विस्मृति, असंगत रस 
का ३४ ओर नायक की प्रकृति के विपरीत नायक का वर्णन--इनसे रस-दोष 
आता है | 


,... काव्य के प्राचीन सिद्धान्तों का यह संक्षिप्त निरूपण है। इन्हीं सिद्धान्तों से 

काव्य की समीक्षा होती थीं। जैसा ढंग प्राचीन ग्रीस और रोम में था, वही भारत 
में भी था। पश्चिम में अलंकार शास्त्रों की भरमार थी | वहाँ कवियों और लेखकों 
को अलंकारों ओर काव्यगुणों के निद्शनाथ उद्धृत किया जाता था। कहृतियों 
अथवा लेखकों की अलग से किसी दूसरी समग्र कृति में परीक्षा नहीं की जाती 
थी । यही प्रणाली संस्कृत आलोचना की थी। अलंकारशाश्बकार जिस कवि को 
श्रेष्ठ समकता था उससे काव्यगणों के स्पष्टीकरण में अवतरण देता था ओर 
जिस कवि को अश्रष्ठ समझता था उससे अवतरण लेकर दोषों का स्पष्टीकरण 
करता था । कृतियों अथवा लेखकों पर स्वतंत्र आलोचनात्मक लेख लिखने की 
चाल संस्कत में भी नहीं थी। प्रसिद्ध कवियों की स्तुति में दो एक श्लोकबद्ध 
रक्तियाँ ही मूर्तालोचना के उदाहरण हैं। 


हिन्दी में आलोचना गुणदोष विवेचन के रूप में प्रकट हुईं | बद्री नारायण 
चौधरी ने संयोगित्रा स्वयंवरः के दोषों का बड़ी बारीकी से डद्घाटन किया । 
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महावीरप्रसाद द्विवेद्दी ने पहले पद्दल एक स्वतंत्र आलोचनात्मक अन्थ, “हिन्दी कालि- 
दास की आलोचना? लिखा । यह पुस्तक ड्राइडन के अनुवादविषयक आलोचना- 
त्मक लेखों की बराबरी नहीं कर सकती । यह भाषा की त्रुटियाँ और मूलभाव के 
विपयय बताने तक ही सीमित है । द्विवेदी जी की दूसरी पुस्तकों में भी गुणदोषों 
की चर्चा ही है । मिश्रबन्धुओं के “हिन्दी नवरत्न' नामक प्रन्थ ने आलोचना को 
तुलनात्मक वृत्ति दी | देव और विहारी की तुलनात्मक परीक्षा से पद्मसिंह शर्मा 
कृष्णविहारी मिश्र, ओर लाला भगवानदीन उत्तेजित हुए जिन्होंने बड़ी विद्वत्ता से 
देव और विहारी के बड़प्पन के प्रश्न की समीक्षा की । ये सब आलोचक रूढ़ि के 
अनुगामी थे । कवियों की विशेषताओं के अन्वेषण और उनकी अंत: प्रकृति के 
विश्कषेषण की ओर उनका ध्यान नहीं गया । अब हिन्दी का महत्त्व बढ़ने के कारण 
आलोचकों की टष्टि इस ओर जा रही है। रामचंद्र शुक्ल का 'तुलसीदास?, डा० 
माता प्रसाद गुप्त का तुलसीदास' और डा० त्रज़ेश्वर वर्मा का सूरदास” डदाहर- 
णीय हैं | ऐतिहासिक कालों से घनिष्ठ संबंध स्थापित करके उनकी विशेषताएँ स्पष्ट 
करने का कारय भी होने लगा है। इस दिशा में भी डॉक्‍्ट्रेट के प्रबंधों के रूप में 
पुस्तक निकल रही हैं, जैसे डा० पीतांबर की “हिन्दी की निर्गेण काव्य घारा?, डा० 

ध्मीसागर वाष्णेय की आधुनिक हिन्दी साहित्य ( १८६४५०--१६०० )), और 
डा० श्रीकृष्ण लाल की “आधुनिक हिन्दी साहित्य का विकास (१६००--१६२४) ।? 
' आलोचना का विषय उन सिद्धान्तों की समीक्षा और प्रतिपादन भो है जिनसे 
काव्यरचना की सिद्धि होती है। इस विषय में हिन्दी की आलोचना मुख्यत 
बाहर का सहारा लेती है। आलोचक या तो संस्कृत अलंकारशासत्रों की या पश्चिम 
के आलोचनात्मक सिद्धान्तों की व्याख्या कर देते हैं ओर ऐसे सिद्धान्तों के नेतृत्व 
में हिन्दी साहित्य की आलोचना करते हैं | कभी-कभी थे पश्चिम के सिद्धान्तों 
से संस्क्रत के सिद्धान्तों का साहचय दिखा देते हैं| इस दिशा में श्यामसुन्द्र दास, 
राम चन्द्र शुक्ल, रामद्हिन मिश्र, नगेन्द्र, नलिनविलोचन शर्मा, और बलदेव डपा- 
ध्याय का प्रयास उल्लेखनीय है । आचाय हजारी प्रसाद ट्विवेदी की हिन्दी साहित्य 
की समीक्षा भारतीय इतिहास ओर संस्कृति से प्रेरित है । 

“ औच्य आलोचना में काव्य समीक्षा का सर्वोच्च मानदुण्ड रसोत्पादन है। 
रस भाव से निष्पन्न होता है जब भाव कल्पनात्मक मनन का विषय,बन जाता है। 
भाव की आधारशिला व प्रष्ठडभूमि, जो मानव जीवन ओर प्रकृति है, पर संस्कृत 
आलोचकों का कम ध्यान गया है। जीवन ओर प्रकृति की किस विशेषता से 
साहित्यिक गाम्भीये, जदातता और व्यापकता आती हैं इसकी समीक्षा पाश्चात्य 
साहित्यिक आलोचना में भी हाल ही की है। आधुनिक काल में साहित्यिक 
आलोचना को जीवन और अस्तित्व की दाशनिक आलोचना से संबंधित किया 
जाता है। उन्नीसबीं शताब्दी के पिछले अद्भे के उपन्यासों में विकासवादी सिद्धान्त 
के प्रकाश में जीवन का अध्ययन किया गया है | इस शताब्दी के शुरू के नाटकों 
सें रचनात्मक विकास के सिद्धान्त को जीवन से उपयुक्त कर उसका आनन्दुमय 
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ओर शक्तिशाली सम्भाव्य दिखाया गया है, और अब कविता में अनेकान्तिक 
सिद्धान्त से जीवन की व्याख्या की जा रही है। आलोचमा भी इन सिद्धान्तों की 
ओर उनकी जीवन संबंधी डपयुक्तता की समीक्षा करती है | प्राचीन आलोचना, 
पाग्चात्य और प्राच्य दोनों ही, अधिकांश में कलापक्ष लेती हैँ, भावपक्ष बहुत कम 
लेती हैं; ओर प्राच्य आलोचना तो ऐसी आज्ञोचना को छोड़ कर जो पाश्चात्य 
आलोचना से प्रभावित है अभी तक अलंकारशाख्न-विषयक चली जा रही है। 
इस का एक कारण तो प्राच्य आलोचना का रस सिद्धान्त से शुरू होना मालूम 
होता है | रस सिद्धान्त साहित्य की स्॒ुप्टि और उसके प्रयोजन के मूलतत्व तक 
पहुँच जाता है ओर उसमें साहित्य के कलापक्ष और भावपत्ष दोनों का पूरे 
समन्वथ है | परन्तु जब कि कलापक्ष का विश्लेषण ध्वनि, रीति, गुण, और 
अलंकार विचारों में आ जाता है, भावपक्ष का विश्लेपण छूट सा ही जाता है। 
इस छूट का कारण यह हो सकता है कि यहाँ रचनाओं ओर लेखकों पर स्वतंत्र 
किताबें लिखने की प्रथा न थी । रचनाओं की विषयवस्तु की समीक्षा भाष्यकारों और 
टीकाकारों के लिये छोड़ दी जाती थी | दूसरा कारण यह मालूम होता है कि 
आधुनिक ज्ञान की दशा जो योरुप में सोलहवीं ओर सत्तरहवीं शताब्दियों में थी 
वह हमारे देश में उन्नीसवीं शताब्दी में हुईं। दाशंनिक विचारशीलता की जागृति, 
वैज्ञानिक प्रगति का अध्ययन, और इनके और प्रजातंत्रवाद के कारण व्यक्ति 
की चेतता--इधर ये हाल ही की बातें हैं. | फल्तः जैसे मध्यकालीन पश्चिम में 
विचारधारा सामूहिक थी वैसे ही यहाँ थी। मनुष्य जीवन के सब क्षेत्रों में 
रूढ़ियों का दास था । साहित्यकार भी रचना को रीति, गुण, अलंकार, 
ओ्रोर निर्दोषता का यांत्रिक व्यापार समझता था। रीति काव्य का प्राधान्य इस 
बात का सबूत है। सार यह है कि संस्कृत के आराचीन आलोचनात्मक मानद्र्ड 
अभिव्यञ्लना संबंधी थे ओर उन्हें हम एस्थैटिक मानते हैं ओर हिन्दी के 
आतलोचनात्मक मानदरड कुछ समय पहले तक ज्यादातर शास्त्रीय थे क्योंकि 
वे प्राचीन अलंकारशा्रों का अवत्म्बन खेते थे। हाल में प्रगतिवादी आलोचक 
साहित्य की विषयवस्तु की समीक्षा की ओर पूरी तरह से भुके हैं | &/ 


पाश्चात्य आलोचना, जिसका द्ग्दिशंन हम प्राच्य आलोचना से ऊपर दे 
चुके हैं, के मानदगुडों का साधारणीकरण करने पर हमें तीन वर्ग के मानद्रड 
मिलते हैं; शास्त्रीय, कलामीमांसाविषयक और विषयव॑स्तुविषयक | अगले भागों 
में हम इन्हीं तीन प्रकार के मानदुण्डों ओर उनके आधारभूत सिद्धान्तों की 
परीक्षा करेंगे । 


है 


प्रतिमा अपने प्रति विस्सथ भाव ही जाग्रत नहीं करती वरन्‌ मनुष्यों को 
असुगमन के लिये विवश करती है। होमर, एसकीलीज, सौंफोक्तीज़, वर्जिल, 
डाण्टे, शेक्सपिअर, मिल्टन, गठें, और इब्सन की कृतियाँ इतनी डच्च कोटि की 
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हैं कि पीछे से आने वाले लेखक अपने अपने क्षेत्रों में इन्हों कृतियों का ठीक-ठीक अनु 
करण करने से सन्तुष्ट रहे हैँ । जैसा ऊपर कद्दे हुए नामों से प्रगठ होता है प्रतिभा 
का आविर्भाव किसी विशिष्ट देश अथवा काल से बद्ध नहीं है । फिर भी पुनरु- 
त्थान काल में और बहुत वर्षों तक डसके पश्चात्‌ भी यही विश्वास साधारण 
रूप से प्रचलित था कि प्रतिभा प्राचीन ग्रीस ओर रोम ही की विशेषता थी | जीवन 
के दूसरे क्षेत्रों के सदश साहित्य में भी यह माना जाता था कि डनकी रचनाओं 
का मुकाबिला करना बाद के रचयिताओं के लिये असम्भव था, विशेषतया महाकाव्य 
या नाटक, साषणकला, कुत्सन (सैटायर) और गआम्यगीतों में । काव्यात्मक विधान में 
वे चरम सीमा को पहुँचे हुए समझे जाते थे । आधुनिक लेखक तभी सच्चे साहित्य- 
कार कद्दे जाते थे, जब वे प्राचीन कृतियों का अनुकरण करते थे अथवा उनके 
अनुरूप लिखते थे । इस प्रकार पुनरुत्थान ने उस्त शास्लीय मत की स्थापना की 
जिसका समर्थन आलोचकों ने निरन्तर किया और जिसके नियमों का पात्नन 
कई शताब्दियों तक लेखकों ने बड़े उत्साह से किया। 


शास्त्रीय मत के प्रति दृढ़ श्रद्धा का एक व्यवहित कारण था। वह था सध्य- 
कालीन साहित्य और साहित्यकारों की जपेकज्ञा। यह उपेक्षा कभी-कभी बुरी 
घृणा का रूप धारण कर लेती थी और आलोचना के लिये यह बढ़े दुर्भाग्य की 
बात साबित हुईं। मध्यकाल अपने ढंग में बड़ा महत्त्वपू् था। सेण्ट्सबरी 
भिन्न-भिन्न युगों के साहित्य का तुलनात्मक अध्ययन भ्रस्तुत करता है। यूनानी 
विचार शैली के सैद्धान्तिक और दाशनिक होने के कारण यूनानी साहित्य का 
विशिष्ट गुण घनीभूत हो गया है, परन्तु उसका घेरा संकृचित ओर उसका रूप 
स्थिर हो गया है। रोम के साहित्य को श्रेष्ठता न पाने के दो कारण थे; एक तो 
उनकी यूनानी साहित्य का अनुकंरण करने की ध्ृत्ति, और दूसरा उनकी प्रतिभा 
का व्यवहारसिद्ध होना । आधुनिक साहित्य आवश्यकता से अधिक अध्ययन- 
शील है; उस पर पुस्तकालय ओर मुद्रित पृष्ठ का दृढ्ाग्रह है; वह समझे जाने 
के लिये असाधारण बुद्धि ओर परिश्रम चाहता है । इनके अतिरिक्त मध्यकालीन 
साहित्य एकद्स ताजा और मौलिक है । सध्यकालीन लेखक किसी विशिष्ट मत 
अथवा वर्ग का होता हुआ भी नियंत्रण के अन्दर लिखना पसन्द नहीं करता । 
उसकी कल्पना स्वेच्छानुसार भ्रमण करती दै। अपनी मूल््रवृत्ति के अनुसार 
क्रियाशील होने के फतलरवरूप उसने संसार के साहित्य की राशि में वृद्धि की । 
डसने कथानक की रचना की, जिसके अलौकिकता ओर प्रेमावेश दो मुख्य प्रेरक 
थे। उसने रोमान्स की रचना की, जिसमें लेखक का विषय धर्म से लेकर हिरन 
के शिकार तक और इतिहास से लेकर श्रेम तक कुछ भी हो सकता था, जिसमें 
लेखक न कृत्य की, न संकलन की, न घटनीयता की परवाह करता था। जसने 
ग्राम्यगीत और छोटी-छोटी कहानियों की रचना की। उसने धार्मिक नाटक की 
रचना की,जिसमें न वस्तु-संकलन था,क्योंकि उसका विपय मनुष्य जाति का आदि से 
लेकर अन्त तक का समरत इतिहास था, ओर न काल-संकलन ओर न स्थल-संकलन 
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था । इन सब रचनाओं के रूप में मध्यकाल ने आलोचनात्मक विभिन्नताओं की एक 
नई गणनारीति प्रदान की | यदि पुनरुत्थान का आलोचक अरिस्टॉटल, हौरेस, 
क्विन्टीलियन और लॉनब्जायनस के ज्ञान के साथ-साथ मध्यकाल के संचित साहिल्‍्य 
का उपयोग करता तो वह आलोचना को एक ऐसा निर्देश देने में सफल होता 
जिससे साहित्य-सृष्टि में सच्ची प्रगति संभव होती | परन्तु पुनरुत्थान का घधंमे 
प्रोटेस्टेरटट था, उनकी अध्यात्म विद्या स्वतंत्र थी और उनकी राजनीति प्रजातंत्रवादी 
थी; ओर मध्यकाल का धर्म कैथलिक था, उनकी तत्त्वविद्या आडम्बरप्रिय थी, और 
उनकी राजनीति शिष्टजनसत्तात्मक थी | स्वभावतः पुनरुत्थान ने मध्यकाल को 
उपेक्षा की ओर इसी कारण साहित्य क्षेत्र में सब कुछ होते हुए भी उसने प्राचीन 
ग्रीस ओर रोम का नेतृत्व स्वीकार कर प्रगति की घड़ी को एक हज़ार वर्ष पीछे 
हटा दिया। यदि पुनरुत्थान का आलोचक मध्यकाल की डपेक्षा न करता ओर 
उस काल के साहित्य का आलोचनात्मक अध्ययन करता तो वह साहित्य को तब 

ही उस दशा में पा सकता था जो दशा डसकी जन्नीसव्वी शताब्दी में थी | वह उत्कृष्ठ 
साहित्य जो पुनरुत्थान ओर नव शास्त्रीय. काज्ष में लिखा गया उन समयों के 
नियमों के विरूद्ध लिखा गया था। साधारशतः लेखकों ने बड़ी नम्नता से डन 
नियमों को ग्रहण किया जिन का आविष्कार अरिस्टॉटल ने किया था और जिनकी 
व्याख्या उसके इटलीवालि पुनरुत्थान के आलोचकों ने की थी; और उन नियमों को 
भी ग्रहण किया जिन्हें अर्स्टॉटल के आधार पर होरेस ने परिभाषित किया था। 

शास्त्रीय वृत्ति का विकास तीन कारणों से हुआ; मानववाद्‌ अथवा प्राचीन - 

उत्कृष्ट कृतियों का अनुकरण, अरिस्टॉटलबाद अथवा अरिस्टॉटल की 'पोइटिक्स! 
का प्रभाव, और तर्कप्राधान्यवाद अथवा तझप्रमाण का शासन | मानववाद्‌ ग्रीस 
ओर रोम की सम्पन्न मानवता का अध्ययन था, इस छहेंश्य से कि मानववबृत्ति को 
फिर से उन शोभाओं से सुसज्जित किया जाय जो प्राचीन युग के मान का कारण 
थीं | मानववाद चार अवस्थाओं में से निकला | पहली अवस्था में प्राचीन रच- 
नाओं की खोज और उनका संग्रह किया गया | दूसरी अवस्था में इकट्टी की गई 
रचनाओं का वर्गीकरण ओर उनका अनुवाद किया गया । तीसरी अबषस्था में 
ऐसी एकेडेमीज़ की स्थापना हुई जिनमें प्राचीन रचनाओं का अध्ययन हुआ 

जिनमें उस नवीन वन्ति पर व्याख्यान हुए जिसका जागरण प्राचीन रचनाओं 
के अध्ययन द्वारा हुआ था-डस वत्ति पर जिसके द्वारा मनुष्य को अपने 
व्यक्तिगत मूल्य की चेतना हुई ओर जिसके द्वारा मध्यकालीन शूम्यता और 
स्वसताभिमान से मुक्ति पाकर उसने जीवन भऔओर प्रकृति के रहस्यों को नये ढंग 
से समझा । चौथी अवस्था में उस काव्यमीमांसा विषयक और वृत्यात्मक पांरिडित्य 
का अभ्यास हुआ जिसकी बुनियाद प्राचीन रचनाओं के अध्ययन ने डाली। 
प्राचीन रचनाओं के गम्भीर अध्ययन से ही श/|खीय अनुकरण की परम्परा चल 
पड़ी ओर इस परम्परा ने साहित्यालोचन को कई तरह प्रभावित किया । पहला 
प्रभाव यह था कि प्राचीन रचनाओं के अनुकरण ने आलोचकों का ध्यान कृति के 
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१७० पाश्चात्य सांहित्यालोचन के सिद्धान्त 


वाह्य रूप के अध्ययन की ओर आकर्षित किया | अंग-संस्थापन, आऊकंतिक ऐक्य, 
शाब्दिक चमत्कार, पद्विन्यास की पदुता, और ऐसी शब्द-योजना जिससे अथथ 
व्यज्ञित हो--ये सब बाते' अपने ही हेतु अध्ययन योग्य बन गई। बिडा ने ध्वन्य- 
नुकरण के नियमों का विधान किया; टौलोमी ने प्राचीन छंदों की उपयुक्तता का 
अध्ययन किया; कैस्टलबीट्रो ने औचित्य ओर रंगमंदीय सत्याभास के नियमों की 
स्थापना की, ओर काल और देश संकल्नन पर इतना जोर दिया कि उन्हें वस्तु 
संकलन से भी उच्चपद्स्थ कर दिया । दूसरा प्रभाव यह था कि श्राचीन रचनाओं 
के अनुकरण ने पुनरुत्थान की कविता को असंस्क्ृत विशेषता दे दी | इसका कारण 
प्रतिमापूजक यूनानियों के देवताओं का आवाहन था, जिसकी आवश्यकता यों 
पड़ती थी कि ईसाई ईश्वर का आवाहन कविता में पाविज्यदुषक समभा जाता 
था । तीसरा प्रभाव यह था कि प्राचीन रचनाओं के अनकरण ने प्रयक्त अथवा 
भूत आलोचना का रिवाज बढ़ा दिया; क्‍योंकि अनुकरण का सिद्धान्त आलोचकों 
को यह सिद्ध करने के लिये मजबूर करता था कि शम्रुक लेखक अनुकरण किंये 
जाने योग्य है और अम्मुक लेखक नहीं ओर इस डहृेश्य की पूति के लिये उन्हें 
लेखकों का स्व॒तन्त्र ओर तुलनात्मक अध्ययन करना पड़ता था। चौथा प्रभाव यह्‌ 
था कि शाखीय अनकरण को काव्यात्मक रचना का स्रोत माने जाने के कारण 
कला ओर प्रकृति के संबन्ध में परिवर्तेत होने लगा, कम से कम डस हद तक 
जिस तक कि रचना ओर उसकी आलोचना का सरोकार है। यह परिवतेन धीरे 
धीरे आया । विडा ने प्रकृति के अनु॒करण की प्राचीन लेखकों के प्रमाण पर 
सलाह दी; उसने कहा कि प्राचीन लेखक अपनी रचनाओं में प्रकृति के सत्य से 
नहीं हटते थे | स्कैलीगर ने लेखकों को वजिल के अनुकरण की सलाह दी; उसका 
कहना था कि वजिल ने अपनी रचनाओं में प्रकृति को और अधिक पर्ण कर 
दिखाया है। पोप ने कवियों को सलाह दी कि वे प्राचीन नियमों का अ्रनकरण 
करें; उसका कहना था कि प्राचीन नियम व्यवस्थित प्रकति हैं और उनका अन- 
करण करना ओर प्रकृति का अनकरण करना एक ही बात है। अरिस्टॉटलवाद 
जोकि शास्त्रीय वत्ति की वृद्धि का दूसरा कारण था, उसका सन्नपात सन्‌ १५३६ 
ईस्वी में हुआ, जब कि पैजी ने 'पोयटिक्स? का लैटिन अनुवाद प्रकाशित किया । 
इसके पीछे सन्‌ १४४८ ईस्वी में रोबटे ली का आलोचनात्मक संस्करण आया 
आर इसके पीछे सन्‌ १४४० ईस्वी में मैगी का संस्करण आया। अनुवादों ओर 
टीकाओं की संख्या बढ़ती ही गई, यहां तक कि यरोप भर में साहित्य के साम्राज्य 
पर अरिस्टॉटल का एकाधिपत्य व्यापक रूप से जम गया। इब्नलेण्ड में भी अरि- 
स्टॉटल का आधिपत्य सवमान्य था। सिडनी, बेन जोन्सन, ड्राइडन, पोप, एडीसन, 
ओर जॉन्सन सभी डसकी वेदना करते थे। अरिस्टॉटलबाद के प्रसार के फल- 
स्वरूप कविता का आक्षेपों के विरुद्ध दाशनिक बचाव सुगम हुआ, ओर सहाकाव्य 
ओर नाटक की रचना के किये साहित्यालोचन को सबोंगी नियमों की प्राप्ति हुई । 
तकृप्राधान्यवाद शास्त्रीय वृत्ति की वृद्धि का तीसरा कारण था और भौतिक 
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विज्ञानों और अनभवमलक दर्शनों के साथ-साथ उन्नत हुआ । विडा, स्कैलीगर 
बोयलो, ड्राइडन, पोप, और जॉन्सन शपथ खाकर कहते थे कि तर्क ही सब बातों 
का अन्तिम निर्णायक हे। तकंग्राधान्यवाद के कारण ही हौरेस को जिसका 
आदश सदाशय था नवशास्त्रीय काल में अरिस्टॉटल से अधिक ऊँचा समझा जाता 
था । तकग्राधान्यवाद की वृत्ति ने सब प्रकार की जच्छूछलता की उपेक्षा की | इसी 
बृत्ति ने कवियों को अपनी कल्पना और संवेदनशीलता की अभिव्यञजना को संयत 
करना सिखाया और यही वृत्ति इस विश्वास की उत्तरदायी हुई कि क्रम, सुडौलता, 
ओर नियमबद्धता कला की उच्चतम आवश्यकताएँ हैं, कि दुर्बोधता, प्रचुये, और 
उत्केन्द्रता शास्त्रीय सम्पर्णता के विरुद्ध हैं । 


शास्त्रीय लेखक अपने काव्यात्मक मूल्य बाहर से ग्रहण करता है, उन साहि- 
त्यिक रचनाओं से ग्रहण करता है जिन्हें संसार चमत्कारयुक्त घोषित करता है। 
पुनरुत्थान काल के लेखक के लिये ऐसी रचनाएँ प्राचीन ओस ओर रोम की थीं। 
महाकाव्य रचना में यूनानियों के बीच होमर और रोमियों के बीच वर्जिल और 
नाटक रचना में यनानियों के बीच एस्कीलस, सौफ़ोक्लीज् और यरोपिडीज़ और 
रोमियों के बीच प्लौट्स और टेरेन्स सर्वोच्च श्रेणी के साहित्यकार माने जाते थे । 
डनकी क॒तियाँ नमृनों की तरह सानी जाती थीं | महाकाव्य की परिभाषा ही ऐसा 
काव्य था जो 'इलियड' के अनुरूप लिखा गया हो। 'इतलियड' ओर “ओडिसी? 
यूनानियों के राष्ट्रीय अभिमान को उत्तेजना दी, 'एनीड? ने रोमियों का उद्गम बीर 
एनीज़ से वर्णित कर डनके जातीय अभिमान को उत्तेजना दी; 'इजियड? में ट्रोय 
के युद्ध का वर्णन है ओर “ओऔडिसी? में यल्लीसिस के साहसिक अमयणों का, 'एनीड? 
में यद्ध ओर भ्रमण दोनों सम्मिलित हैं; “इलियड” में यूनानी और ट्रोय की 
सेनाओं की सूची है, 'एनीड? ऐसी ही सूची लैटियम की सेनाओं की देती है; “इलि 
यड' में एकीलीज की उस ढाल का वर्णुन है जिसे हिफेस्टस ने उसकी मा थैटिस 
के कहने से बनाया था, 'एनीड' में उस ढाल का वर्णन है जो वीनस ने अपने पुत्र 
एनीज के लिये सुरक्षित किया था; 'इलियड? में प्रोक्‍्लस के सम्मान में अनन्य 
क्रिया-विषयक खेल बणित हैं, 'एनीड' में एन्काइजैज़ के सम्मान में; “औडिसी? में 
यलीसीज के केलिप्सो के साथ ठहरने का हाल है ओर साइक्लोप्स, ससीं, सिल्ा, 
कैरिब्डीज के साथ उसके अनुभवों का, 'एनीड' में डायडो के साथ एनीज के 
ठहरने का हाल है ओर सिला, कैरिब्डीज और साइक्लोप्स के साथ डसके अनु- 
भवों का; “ओडिसी' में यज्ञीसीज के नके गमन का संकेत हे, 'एनीड' में एनीज के 
यमलोकगमन का संकेत है | वजिल ने होमर का रचनाकोशल में भी अनुकरण 
किया है। दोनों कवि अपने महाकाव्यों को कथावस्तु के सूक्ष्म विवरण से और 
काव्यदेवी के आह्ान से प्रारम्भ करते हैं। दोनों कवि लंबी-लंबी उपसाएँ देते हैं । 
दोनों कवि कार्य-व्यापार में एक दम प्रवेश कर जाते हैं ओर पूर्व घटनाओं का 
हाल बाद में देते हैं; वर्जिल एनीजु को अपनी पूर्वे घटनाओं के वर्णन करने का 
झवसर ड़ायड़ो के सामने देता है जैसे होमर यलीसीज को अपनी पवंघटनाओं 


के वर्णन करने का अवसर एल्कीनस के द्रबार भें देता है | दोनों कवि अलौकिक 
पात्रों का प्रयोग करते हैं, जो मनुष्यों को अपने परे नियंत्रण में रखते हैं । परन्तु 
वर्जिल ने एक नवीनता दिखलाई | जब कि होमर का प्रत्येक काव्य चोबीह- सर्गों 
में बंटा हुआ था, 'एनीड' बारह सर्गों' में बाँठा गया । पुनरुत्थान काल से 'एनीड! 
ही नमूने का महाकाव्य हो गया। करुण का नमूना इतना एस्कीलीज्‌ सोफ़ोक्लीज 
ओर यरोपिडीज़ से नहीं आया जितना कि सनेका से जिस पर उनका परा प्रभाव 
था; और हास्य का नमूना प्लौटस और टरेन्‍्स से आया। सेनेका का करुण का 
आधार पौराणिक इतिहास था | मुख्य पात्र देवता ओर महावीर होते थे, ओर 
अपराध ओर दण्ड कार्य की प्रधान विशेषताएँ होती थीं। जहाँ कहीं जल्दी-जल्दी 
प्रश्नोत्तर होते थे ऐसे स्थलों को छोड़ कर कायगति बहुधा मन्द ही होती थी । कथन 
विस्तृत होते थे और उत्कृष्ट शेह्ली में कहे जाते थे । हमेशा गायक गण का प्रवेश 
होता था, जो कार्य के पाठ को अपनी नैतिक और दाशेनिक टीकाओं से अथवा 
ऐसे गीतात्मक डद््‌गारों से जो दशकों के अधेनिर्मित व अस्पष्ट भावों को व्यक्त 
करते थे, सुसज्जित करते थे। प्लोटस और टेरेन्स का करुण यथाथवादी था। 
उसका उद्देश्य चरित्र की उत्केन्द्रताओं ओर सामाजिक शिष्टाचार के लंघन के प्रति 
हँसी लाना होता था। रीति अतिशयोक्ति की होती थी ओर चित्रण अनन्तर- 
बेंगीय होता था । 


“ शाल्रीय लेखक अपना नेदुत्व अरिस्टॉटल और हौरेस से पाता है। पुनरुत्थान 
काल में अरिस्टॉटल को होरेस से अधिक अधिकार प्राप्त था। उसके नियम डसकी 
'पोइटिक्स' में दिये हँ। महाकाव्य, करुण, हास्य, गीति काञ्य, सुरली बजाना, 
वीणा बजाना-ये सब अनुकरण की रीतियाँ हैं । वे एक दूसरे से तोन ढंग में पृथक 
हैँ, या तो अनुकरण के साधन में, या अनुकरण की वस्तु में, या अनुकरण की 
रीति में। लयबद्धता ओर सुस्व॒रत्व मुरली बजा कर अनुकरण के साधन हैं, 
अकेली लयबद्धता नृत्यात्मक अनकरण के साधन हैं, छंद और भाषा काव्यात्मक 
अनुकरण के साधन हैं | छंद काठ्य के लिये अनिवाय नहीं है। यदि वैद्यक और 
भौतिक दशन छुंद में लिखे जायें, तो वे काव्यात्मक नहीं हो सकते | महाकाव्य 
करुण, भजन, और प्रशंसा गान में अन॒करण की वस्तु उत्तम जीवन दोती है 
शिक्षाप्रद काव्य में मध्यम श्रेणी के जीवन का अनकरण होता है; ओर कुत्सन, 
द्ास्योद्दीपक काठ्य, और हास्थ में निम्न श्रेणी का जीवन होता है | अनकरण करने 
की तीन रीतियाँ हैं : कोई कभी कथात्मक रीति में और कभी दूसरे का रूए धारण 
करके अनकरण करे, जैसे होमर करता है; कोई निरन्तर कथात्मक रहा आये और 
कहीं किसी ओर के रूप में कुछ न कहे; या अनकरण करने वाली किसी कथा का 
चित्रण रूपक की तरह करे, मानो कि वे स्वयं जन बातों को कर रहे हों जो वर्णन 
के विषय हैं | कविता का स्रोत दो मल प्रवृत्तियों में है; अनकरण करने की, और 
रूय और एक तान की | भजन ओर अशंसागान में महाकाव्य का उद्गम है 
तांडत्-गीत में करुण का और लिज्ञोपासना विषयक गीतों में हास्य का उदुगम है । 
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करुण के अभिनय में पहले एक नट होता था, एस्कीलीज़ ने एक नट और बढ़ा 
दिया, और सौफ़ोक्तीज ने एक और नट और रंगसज्जा का प्रयोग किया , धीरे 
घीरे करुण आकार और गंभीरवृत्ति में भी बढ़ा । सामान्य पुरुषों से बुरे पुरुषों 
का अनुकरण द्वास्य है; बुरे, सब भ्कार के दोषों के ख्याल से नहीं, वरन्‌ एक 
प्रकार के दोष के खयाल से, उपह्ास्य, जिसे कुरूपता का एक विकार कद्द सकते 
हैं। उपहास्य ऐसे दोष या वैरूप्य को कहते हैं जो दूसरों को दुःख अथबा हानि न 
दें; उदाहरणाथथ मुखावरण उपद्दास्य है क्योंकि उससे हँसी उठती है, वह किसी 
को दुःख नहीं देता | महाकाव्य और करुण में तीन अन्तर हैं| पहले, महाकाव्य 
के पद्‌ षड्गणात्मक होते हैं और उसकी रीति कथात्मक होती है। दूसरे महा- 
काव्य का विस्तार करुण के विस्तार से कहीं अधिक होता है, कारण यह दे कि 
महाकाब्य के कार्यव्यापार का कोई नियत समय नहीं होता, इसके विपरीत करुण 
का समय सूर्य के एक फेरे से सीमित होता है या सूर्य के एक फेरे के समय के 
लगभग । काल संकलन का अरिस्टॉटल, यही अकेला उल्लेख है। पुनरुत्थान के कुछ 
भाष्यकारों ने सूर्य के एक फेरे से चौबीस घरदे के दिन का अथ लगाया और 
कुछ भाष्यकारों ने बारह घण्टे के दिन का अथ लगाया | किसी नाटक में जितनी 
घटना एँ हों वे सब चौबीस धण्टों में अथवा बारह घसटों में समाप्त हो जाये | इस 
समस्या पर वादविवाद के परिणाम में शास्त्रीय आलोचकों ने यह निश्चित किया 
कि किसी नाटक की समस्त घटनाओं का समय उतना ही होना चाहिये जितना कि 
उस नाटक के रंगसंच पर अभिनय का | स्थल-संकलज्षन का अरिस्टॉटल में कोई 
उल्लेख नहीं है। उसका प्रतिपादन पहले पहल इटली के आलोचक ट्रिसिनों ने किया 
था । तीसरे वे अपने घटकावयव की संख्या में एक दूसरे से भिन्‍न हैं; कुछ अवयव 
तो दोनों में एक से होते हैं और कुछ करुण की विशेषताएँ हँ---इसी कारण करुण का 
आलोचक महाकाव्य का भी आलोचक होता है | करुण की परिभाषा अरिस्टॉटल 
इस प्रकार करता है: “करुण ऐसे कार्य का अनुकरण दे जो गंभीर हो, जिसकी 
उपयुक्त आकृति हो, और जो अपने में पूर्ण हो; ऐसी भाषा में जिसमें कई 
प्रकार को आनन्ददायक विभिन्नता हो, प्रत्येक विभिन्नता (पात्रों की संस्क्रत ओर 
विषय की विशेषता के अनुसार ) ठीक समय पर प्रदर्शित हो; रूपक की रीति में, 
कथात्मक रीति में नहीं; ऐसी घटनाओं से जो शोक और भय के भावों को छत्ते- 
जित करके डनका शोध करे ।” इस परिभाषा के अनुसार करुण के नियम इस 
प्रकरण के पहले भाग में दिये जा चुके हैं। पीछे से अरिस्टॉटल महाकाव्य और 
करुण की तुलना करता है। महाकाव्य की कथा भी सरल अथवा असरत ह्दो 
सकती है; वह भी दुःखभय हो सकती है अथवा उसमें भी चरित्र चित्रण हो 
सकता है; उसके भाग भी संगीत और नाव्य-संबंधी अदशेन के अतिरिक्त एक से 
ही हैं; और उसकी भाषा और विचार भी उत्कृष्ट शेली में होते हं। बस, अन्तर 
बिस्‍्तार, बृत्त, और अलौकिकता के प्रयोग का है। अलोकिकता करुण में भी 
इस्तेमाल होती है, परन्तु उसका इस्तेमाल महाकाव्य में अधिक मात्रा में हो 
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सकता है। अलौकिकता का प्रयोग इस ढंग से करना चाहिये कि वह लौकिक 
मालूम पड़े | करण को अरिस्टॉटल महाकाव्य से अधिक श्रेष्ठ समभता है, 
क्योंकि वह संगीत और अभिनय के अवयवों के कारण ज्यादा पेचीदा है, 
क्योंकि वह रंग मंच पर खेले जाने के कारण ज्यादा स्पष्ट होता है और उसके 
पढ़ने में भी स्पष्टता की अधिक अनुभूति होती है, क्योंकि करुण थोड़े विस्तार में 
ही अपना प्रयोजन सिद्ध कर लेता है, क्योंकि करुण भें महाकाव्य के देखते हुए 
अधिक ऐक्य होता है| हौरेस के नियम और पुनरुत्थान और नवशास्त्रीयकाल 
के नियम जो अरिस्टॉटंल ओर हौरेस के आधार पर निर्मित हुए थे हम पहले 
दी दे चुके हैं । । 

शाख्रीय आलोचना के बड़े अच्छे उदाहरण एलीजेबेथ के काल की आलोचना 
में मिलते हैं। इस काल की आलोचना की चार समस्याएँ थीं; भाषा सुधार, छंद 
सुधार, कविता का आक्रमणों से बचाव, ओर तुक का बचाव । चारों समस्याओं 
के दत्त करने में एक न एक पक्ष ने शास्त्रीय प्रभाणों का सहारा लिया। भाषा के 
सुधारक दो वर्गों में विभक्त थे, शुद्धनिष्ट और पूर्णसुधारनिष्ठ | शुद्धनिष्ट बे के 
सुधारक स्थितिपात्षक ओर हर एक तरह की नवीनता के बैरी थे; वे अपनी भाषा 
के ख्ोतों को ही काम में लाकर अपनी भाषा का विकास करना चाहते थे । इस 
बग में एस्कम, विल्सन, चीक, और पटनहम थे । पूर्ण सुघारनिष्ट वर्ग. सब प्रकार 
की नवीनता के पक्त में था, विशेषतया नये शब्द गढ़ने की स्वतंत्रता के और 
वेदेशिक भाषाओं से बृहद परिमाण में शब्द ले लेने के | इस वर्ग में सर टोमस 
इलियट, जोज पेटी, और टॉमस नेश थे । अंत में एक समझौता हुआ जिसके द्वारा 
वैदेशिक शब्दों का पर्याप्त मात्रा में ले लेना स्वीकार हुआ, और गीक और लैटिन 
भाषाओं को अंग्रेजी भाषा ने शिक्षक और नमूना माना । इस समझौते में विद्सन 
और चीक ने भी साथ दिया ओर जेस्कोइन ओर स्पैन्सर ने उनका समर्थन किया। 
- यद्दी समस्या आज कल हिन्दी के सामने पेश है। जैसे हिन्दी अपना मूल स्रोत प्राकृत 
ओर अपन्नेश मानती है वैसे ही अंग्रेज़ी अपना मूलख्रोत ओल्ड इज्नलिश और मिडिल 
इज्नलिश को मानती थी। जैसे अंग्रेजी के सुधरक अपनी भाषा के सुधार के लिये ओल्ड 
ओर मिडिल़ इज्नलिश से बाहर नहीं जाना चाहते थे वैसे ही हिन्दी के सुधारक भी 
अपनी भाषा के सुधार के लिये संस्कृत प्राकृत और अपश्रंश से बाहर नहीं जाना चाहते | 
हिन्दी के बहुत से भाषासुधारक उर्दू, फारसी और दूसरी बेदेशिक भाषाओं से शब्द 
नहीं लेना चाहते हूँ | यद्द बड़ी भूल दे । भाषा तब तक समृद्धिशाली नहीं हो सकती 
जब तक वह सब तरफ से आये हुए शब्दों को अपने प्रयोग में लाने की समता न 
दिखाये। भाषा व्यापार ही एक ऐसा व्यापार है जिसमें उधार लेना बिना वापिस करने 
के वायदे के बुद्धिमानी है। एलीजैबेथ के काल में अंग्रेज़ी पद्य भी बुरी दशा में 
थी। लग गण ( आयेम्बिक फुट ) का अधिकतया प्रयोग था और लाइनें अक्षरों 
( सिलैल्बस ) में कम या ज्यादा रहती थीं | छंद सुधारकों ने लैटिन और ग्रीक 
पिछ्ल के अनुकरण करने की धारणा की और अंग्रेज़ी पद्य को मात्रिक बनाना 
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चाहा | टॉमस ड्रेरंट ने लैटिन छंद के नियमों के अनुसार अंग्रेज़ी छंद के नियम 
बनाये और इनको सिड्नी, डायर, ग्रेवील, और स्पैन्सर ने स्वीकार कर लिया। 
बस, षड्गणात्मक पद्‌ लिखे जाने लगे । परन्तु इनमें सुन्दरता न आ सकी क्योंकि 
अंग्रेजी भाषा स्वराघात पर आधारित है ओर मात्रिक प्रवृत्ति नहीं दिखाती। 
हार्वी भो लैटिन छंद के नियमों के पक्ष में थे, परन्तु उसने बड़ी मात्रा को स्वराधात 
से चिहित किया । हार्वी की नई रीति से इतना फायदा हुआ कि अंग्रेज़ी पद्म 
में लग गण के श्रतिरिक्त दूसरे गणों का प्रयोग होने लगा । धीरे धीरे मात्रिक 
छंद का रिवाज बिल्कुल हट गया और स्वराघातात्मक पद्म पर ही कवि आ गये | 
फिर भी यह बात स्पष्ट हो जाती है कि जहाँ शाख्रीयता काम नहीं दे सकती थी 
वहाँ भी उसका सहारा लिया गया | जॉन्सन के आक्रमणों से कविता को बचाने < 
के लिये लौज और सिड्नी ने शास्त्रीय सिद्धान्तों का सहारा लिया। इन आलोचकों 
की दलीलों में प्रेटी, अरिस्टॉटल, और इटली के पुनरुव्थानकाल्ञीन आलोचकों के 
निर्देश स्पष्ट हैं। तुक के बहिष्कार के लिये कैम्पियन ने ग्रीस ओर रोम के 
कवियों का निर्देश दिया; वे अपने पद्म में गणों ही का डचित आधार लेते थे 
ओर तुक को रुचिकर नहीं समभते थे। उसका कहना है कि ओविड को तुकानन्‍्त 
पद्म लिख डालने के कारण अआरान्ति में समझा जाता था। मिल्टन ने भी अपने 
पेरेंडाइज़ लॉस्टःर के आरम्भ में एक छोटे से नोट में तुक को दूषित माना है। 
तुक न होमर ने प्रीक में, न वजिल ने लैटिन में इस्तेमाल की थी। तुक कबिता 
या अच्छी पद्य का न कोई अनिवारय अंग है और न कोई आभूषण है। तुक 
तो उत्तर के जंगली आदमियों की आविष्कृति है, ओर उसका उपयोग निकृष्ट बस्तु 
ओर लंगड़े पद्य को डभारने के लिये किया जाता है | डेनियल और उसके पश्चात्‌ 
ड्रायडन ने तुक का समर्थन किया, कि तुक पद्य को आभूषित करती है, कि वह स्मृति 
को सहायता देती है, कि वह कवि की कल्पना को उत्तेजित करती है, कि वह 
उत्कृष्ट कविता के लिये एक आदर्शीकृत वातावरण पेदा करती है, कि उसकी 
साधारण खराबी, कि उसके इस्तेमाल में कवि को कभी-कभी अपने अथ को भ्रष्ट 
करना पड़ता है कवि के कोशलहीन होने के कारण हैं | इस वबाद्विवाद में भी एक पक्त 
ने स्पष्टतया शाखीयता का सहारा लिया है। बेन जॉन्सन शाख्त्रीयता का पक्षपाती 
था । हौरेस, सेनेका और क्विण्टीलियन डसके इष्ट थे। उसका करुण सेनैका 
के आधार पर और डसका हास्य फ्रौटस ओर टैरैन्स के आधार पर लिखा 
गया है । ड्राइडन के निबन्धों में शा6्लीय निर्देशों की भरमार है। एडीसन ने“ 
पैरेडाइज़ लॉस्ट” की आलोचना में अरिस्टॉटल के नियमों का अ्रयोग क्रिया और * 
वर्जिल के महाकाव्य को नमूना माना। पोप ने अपने 'एसे ऑन क्रिटीसिज्म! « 
में होरेस,विडा, ओर बोयलो के सिद्धान्तों को स्वीकार किया | डॉक्टर जॉन्सन की . 
उक्ति कि कविता साधारणीकरण करती है अरिस्टॉटल और होरेस पर निभेर , 
है | अरिस्टॉटल ने साफ़ कहा था कि कवि अपनी कथा को, चाहे पहले से आई 
हुई हो चाहे डसकी निर्मित हो, पहले सरल कर ले और डसको व्यापक रूप में 
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देखे, पेशतर इसके कि वह कथांगों से उसे बिस्तृत करे । उन्नीसवीं और बीसवौ 
शताब्दी की शाल्बीयता पर रोमान्सिक प्रवृत्ति का असर दीख पड़ता है। आनेल्ड 
कहता है कि हमें प्राचीन लेखकों की बराबरी करती चाहिये, उनका अनुकरण 
नहीं । गिल्बट मरे कहता है कि वीरकाठ्य और होसर की बविशेषताएँ प्रकृति को 
सत्य और कथन का गास्भीये है, ओर रोमान्सवादिता की विशेषता मूठा अतिवाद 
है | टी० एस० इलियट भी विषयवस्तु का महत्त्व मानने में और अभिव्यज्ञना 
कोशल पर जोर देने में शास्रीय प्रवृत्ति दिखाता है | अपने अंतर्वेंगों के लिये एक 
अनात्मिक प्रतिसूर्ति ढूंढ निकालने के चेतन प्रयास में वह अरिस्टॉटल के इस 
सिद्धान्त का अनुयायी है कि कवि कथानक की र्ृष्टि के कारण सृष्टा कहा 
जाता है | कवि को परम्परा के ज्ञान की आवश्यकता बताने में भी, कि कवि 
अपनी चेतना में अतीत का अतीतत्व द्वी न रखे बरन्‌ उसका उपस्थान भी, टी० 
एस० इलियट शास्त्रीयता का पक्तपाती दे | 


भारत में शास्त्रीयता का अचार रहा है | काव्य और काव्यों के रूपों के लक्षण 
प्राचीन काल में साहित्यशास्त्रज्ञों ने निश्चित कर दिये थे। आगामी लेखकों ने 
उन्हीं लक्षणों के अनुसार काव्य की सृष्टि की। शास्त्रीयता के प्रचार का मुख्य 
कारण ग्राचीन काल के लेखकों और शास्त्रज्ञों के प्रति श्रद्धा भाव है। 


प्राचीन साहित्यशास्त्रों में काव्यों के भिन्न-भिन्न विचारों से भिन्न-भिन्न भैद 
हैं। अनुभवाश्रय के विचार से काव्य दो प्रकार का होता है, श्रव्य और दृश्य | 
जिस काव्य के सुनने से आनन्द का छद्गेंक हो वह अ्रव्य काव्य है। यह नाम 
पड़ने का कारण यह था कि प्राचीन समय में सुद्रशकला न थी और लोग काव्य 
सुना ही करते थे । श्रव्य काव्य में कवि स्वयम्‌ वक्ता बनकर अपनी कथा कहता है। 
दृश्य काव्य वह है जिसका रसास्वादन अभिनय देखकर होता है। इस काव्य में 
कवि स्वयं कुछ नहीं कहता । डसे जो कुछ कहना होता है पात्रों द्वारा कहता है। 
नट पात्र का रूप धारण कर उसकी अवस्थाओं का बचन, अंग, वेशभूषा, आदि 
से अनुकरण करता है। इसी विशेषता के कारण इस काव्य को नाटक भी कहते 
हैं। रचना के विचार से श्रव्य काव्य के तीन भेद्‌ हैं; प्रबंध, निबंध, और निबंध । 
अनेक संबद्ध पद्मों में पूरा होने वाला काव्य प्रबंध है | प्रबंध काव्य विस्तार के 
विचार से तीन प्रकार का द्ोता है; महाकाव्य, काव्य, और खरडकाव्य | किसी 
देवता अथवा महान्‌ व्यक्ति का वृत्तान्त लेकर बहुत से सर्गो' में लिखा हुआ काभ्य 
महाकाव्य है। काव्य भी सगगबद्ध होता है, परन्तु उसमें विस्तार इतना नहीं होता | एक 
कथा का निरूपक होने के कारण यह एकार्थक काव्य भी कहलाता है। खंडकाव्य 
वह काव्य है. जिसमें काव्य के संपूर्ण अलंकार या लक्षण न हों । इसमें काव्य 
के एक अंश का अनुसरण किया जाता है। इसमें जीवन की किसी एक घटना 
या कथा का वर्णन होता है; जैसे मेघदूत, जयद्रथबध । जैसे प्रबंध विस्तार का 
चोतक है, निबंध साधारणता का द्योतक है। जिस काव्य में कोई कथा अथवा 
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वर्णन कई पद्मों में लिखा गया हो वह निबंध काव्य है। निबेन्ध काव्य वह काव्य 
है जो प्रबंध और निबंध काव्यों के बंधनों से अलग द्ो। इस काव्य का 
अत्येक पद्म, वह चाहे जितनी पक्तियों का हो, स्वतंत्र होता है। तिबंध काठ्य 
दो तरह का होता है; सुक्तक और गीत | वह काव्य जो एक ही पद्म में प्रा हो, 
जिसकी कथा दूर तक न चले, मुक्तक है। वह प्रबंध का उल्टा होता है और इसे 
उद्धट भी कद्दते हैं | दोहे, कविता, सवेया इसके उद्ाहरण हूँ। जो काव्य गाया 
जा सके गीत काव्य है। इसमें ताल-लय-विशुद्ध ओर सुखर पंक्तियाँ द्वोती हैं । 
गीत दो अकार का द्वोता है-वैदिक और लोकिक। वैदिक गीत को साम कददते 
हैं। सामवेद ऐसे द्वी गीतों से भरा हुआ है। लोकिक गीत के दो भेद हैं, प्राम्य 
और नागर | जिन गीतों को सामाजिक विधि-वयवहारों के समय ख्तरियाँ गाती 
हैं, भाम्य गीत हैं; जेसे सोहर । इन गीतों में हमारी जातीय संस्कृति और भाव- 
नाओं का संचय है। नागरिक गीत शुद्ध रूप से काव्यात्मक होता है और उसके 
रचयिता अपनी प्रतिभा के लिए प्रसिद्ध हैं; जैसे, जयदेव, विद्यापति, सूरदास, 
ओर तुलसीदास । शब्दविन्यास के विचार से काव्य तीन प्रकार का होता है-- 
पद्य, गद्य, ओर चम्पू्‌। छंदोबद्ध कविता पद्म है। पद्म काव्य में गोकि कवि 
यथारुचि पद-स्थापना कर सकता है. पर छंद के बंधनों से बंधा रहता है। गद्य- 
काव्य छुंदू के बंधनों से मुक्त होता है । गद्यकाव्य में प्रणयनता लाना पद्यकाव्य 
के मुकाबिले कहीं कठिन है; क्‍योंकि इसमें तुक ओर छंद की शोभा नहीं होती। 
अथ की रमणीयता ही गद्यकाव्य को उत्कृष्ट बनाती है। गद्य काव्य के दो भेद्‌ 
हँ--कथा ओर आख्यायिका। गद्यपद्यमय काव्य को चंपू कहते हैँ । इस काज्य 
में गयय के विचार में पद्म आती रहती है। प्रसाद का 'डबंशी चंपू' मेथिलीशरण 
हु ट 'यशोधरा” और अज्षयवट का “अन्य चरित चंपृ? चंपू काव्य का अंदाजा 
। 
काव्य से इन रूपों में से कुछ प्रधान रूपों की प्राचीन धारणा हम यहाँ 


ह 

गीतात्मक काव्य वेदों से ही आरस्भ होता है। ऋग्वेद में ऐसे मंत्रों का 
बाहुलय है जिनमें इन्द्र, सूये, अग्नि, उष:, मरुत्‌ आदि देवता से अनेक प्रकार की 
प्राथनाएँ की गई हैं | सामवेद में उन स्तोत्रों का संग्रह है जो यज्ञों के समय गाये 
जाते थे। सब ऋचाएँ प्रायः गायत्री छंद में हैं। वेरिक गीतों में तत्कालीन जीवन 
ओर विचार सुरक्षित हैं | कुछ वेदिक गीत ऐसे हैँ, विशेषतया वे जो डउषः या 
इन्द्र की आराधना में गाये जाते थे, जिनमें तथ्य ओर अलोकिकता दोनों मिलते 
हैं। बैदिक गीतों में निरीक्षण, सहानुभूति, और विस्मय प्रधान हैं। धीरे-धीरे 
विस्मय की जगह मीभांसा ने ली, सद्यानुभूति की जगह अध्ययन ने ली, और 
निरीक्षण अधिक तीक्ष्ण ओर गहरा होता गया | लोकिक गीत सुन्दर अलंकारयुक्त 
भाषा में नायक की ऋृतियों का बर्णन करता है। इस वर्णन में अलोकिकता की 
सात्रा अधिक रहती है। पद पद पर कवि साधारण भावनाओं का प्रभाव 

फा०--२३ 


९७६ पंश्चात्य साहित्यालीचन के सिद्धान्त 


दिखाता है। सारगर्भित, भावोत्पाइक संक्षिप्तता गीत की मुख्य विशेषता है। 
प्राकृतिक दृश्यों के चित्र खींचने से या ऐसी बातें लाने से जो लम्बा वर्णन चाहती 
हों, उसकी प्रायः अरुचि होती है। 


साहित्यदपंणशकार के मतानुसार वह काव्य जिसमें सर्गों' का निबंधन हो 
महाकाब्य कहाता है । इसमें एक देवता या सद्वंश क्षत्रिय--जिसमें धीरोदात्तत्वादि 
गुण हों---नायक होता है। कहीं एक वंश के सत्कुलीन अनेक भप भी नायक होते 
हैं। शंगार, वीर, और शांत में से कोई एक रस अंगी होता है । अन्य रस गौण 
होते हैं। सब नाटक-संधियाँ रहती हैँ | कथा ऐतिहासिक या लोक में असिद्ध 
सज्जनसम्बन्धिनी होती है। धरम, अथे, काम, मेक्ष इस चतुबेगें में से एक उसका 
फल होता है। आरम्भ में आशीर्वाद) नमस्कार या वण्य वस्तु का निर्देश होता 
है। कहीं खलों की निन्दा ओर सज्जनों का गुणवणन होता है। इसमें न बहुत 
छोटे, न बहुत बड़े आठ से अधिक सगे होते हैं.। जनमें प्रत्येक में एक ही छुंद्‌ 
होता है| किन्तु सर्ग का अंतिभ पद्म भिन्न छंद का होता है। कहीं कहीं से में 
अनेक छंद भी मिल्षते हैं | सर्ग के अन्त में अगली कथा की सूचना होनी चाहिये। 
इसमें संध्या, सूय, जांद्रमा, रात्रि, प्रदोष, अंधकार, दिन, प्रातःकाल, मध्याह, 
सृगया, पवेत, ऋतु, बन, समुद्र, संभोग, वियोग, सुनि, संवर्ग, नगर, यज्ञ, संग्राम 
त्रा, विवाह, मन्त्र, पुत्र, ओर अभ्युद्य आदि का यथासम्भव साज्ञोपान्न 
वर्णन द्ोना चाहिये। इसका नाम कवि के नाम से ( जैसे 'पाद्यः ) या चरित्र के 
नाम से ( जैसे 'कुमारसम्भव” ) अथवा चरित्रनायक के नाम से (जेसे (घुवंश”) 
होना चाहिये। कहीं इनके अतिरिक्त भी नाम होता है--जेसे 'महि! सर्ग की 
बर्णनीय कथा से सर्ग का नाम रखना चाहिये] 


गद्य काव्य में, कथा उपन्यास की तरह का लेख है जिसमें पर्व पीठिका और 
उत्तर प्रीठिका होती हैं । पव पीठिका में एक वक्ता बनाथा जाता है ओर एक 
बा अनेक श्रोता बनाए जाते हैं। श्रोता की ओर से ऐसा उत्साह दिखाया जाता है 
कि पढ़ने वाले भी जत्साहपण्ण हो जाते हैँ। सारी कहानी वक्ता ही कहता है। 
अन्त में वक्ता ओर श्रोता का उठ जाना आदि उत्तर दशा दिखाई जाती है। कथा 
में सरसता गद्य द्वारा ही लाई जाती है | शुरू में पद्यमय नमस्कार ओर खला- 
दिकों का चरित दिया जाता है। कहीं कहीं कथा के विस्तार में आर्याछुन्दर और 
कहीं वकत्र ओर अपवक्‍्न्न छंद होते हैं। आख्यायिका के रूप के विषय में मत- 
भेद है | अप्िपुराण के अनुसार आख्यायिका में कर्ता की बंशप्रशंसा, कन्या- 
हरण, संभ्रांस, वियोग, आदि विपत्ति का विस्तारपवंक वर्णन होता है। रीति 
आचरण, और स्वभाव खास तोर से दिखाये जाते हैं । गद्य सरल होता है और 
कहीं कहीं छुन्द भी आ जाते हैं। इसमें परिच्छेद की जगह जच्छवास होता है। 
बाग्भट्ट के मतानुसार आख्यायिका भें नायिका अपना वृत्तान्त आप कहती है। 
आगे के विषयों की सूचना पहले ही दी ज्ञती है। कन्या के अपहरण, समागम, 
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ओर अभ्युदय का हाल होता है । मित्रादि के मँँद से चरित्र कहलाये जाते हैं । 
आख्यायिका में कहीं कहीं पद्य भी आ जाते हैं। साहित्यद्प॑शकार का स॒त है 
कि आख्यायिका कथा के समय होती है । इसमें कविवंश वर्णन होता है और 
अन्य कवियों का वृत्तान्त भी दे दिया जाता है। इसमें कथा भागों का नाम 
आश्वास होता है। आर्या, वक्‍त्र, या अपवकक्‍्त्र छन्द के द्वारा अन्योक्ति से आश्वास 
के आरम्भ में अगली कथा की सूचना दी जाती है, जैसे 'हषंचरित' में | आख्यान 
भी इसी के अन्तभ्त है । आख्यान वह कथा है जिसे कबि ही कहे और पात्र न 
कहें । इसको कथा के किसी अंश से शुरू कर सकते हैं पर पीछे से पहला सब 
हाल खुल जाना चाहिये। इन पात्रों की बातचीत संक्षेप में होती है। क्‍योंकि 
आख्यान को कवि ही कहता है ओर कहते समय पहली बातों को भी स्पष्ट 
करवा है । इस कारण से आख्यान में प्रायः भूतकालिक क्रिया का अग्रोग किया 
जाता है। वत्तमरानकालिक क्रिया का प्रयोग आलंकारिक रीति से हो जाता है। 


किसी जाति के लिये यह बड़े गोरव की बात है कि डसमें नाटक का पूर्ण 
विकास हो । नाटक सर्वोत्तम कला है। नाटककार वास्तव में ब्रह्म का प्रतिरूप है। 
जैसे ब्रह्म सृष्टि में समाया हुआ है, डसी प्रकार नाटककार अपने अस्तित्व को 
अपनो सृष्टि से एक कर देता है और अपने पात्रों में समा जाता दै। जितनी 
जल्दी ओर जितनी पूर्णता से आत्मविस्मृति नाटक द्वारा होती दे उतनी किसी 
ओर दुसरे साधन द्वारा नहीं । संसार के बंधनों से मुक्ति पाने का और सबबेभूत को 
आत्मवत्‌ देखने का यह निश्चित रूप से सफल साधन है । हिन्दू जाति में नाटक 
बड़ा प्राचीन है । भरत झुनि का नावख्यशाश्ष जो नाटक का लक्षण ग्रन्थ माना 
जाता है ईसा से कम से कम तीन-चार सो वर्ष पहले का तो अवश्य है | इसके 
पढ़ने से मालूम होता है कि देश सें पहले ही नाटक विकसित रूप में प्रचल्नित 
था और अन्य लक्षण पंथ भी लिखे जा चुके थे। 'नाट्यशासत्र” के आरम्भिक 
कथन से जान पड़ता है कि नाटक वेदों के निर्माण के बाद जल्दी ही आया | 
लोगों के व्यापक रूप से दःखित होने के कारण एक समय इन्द्र और दूसरे 
देवताओं ने ब्रह्म से प्राथेना की कि आप मनुष्यों के मनोविनोद का कोई साधन 
उत्पन्न करें। इस पर ब्रह्मा ने चारों वेदों को बुलाया और डनकी सहायता से 
नाटयशास्त्र रूपी पांचवें वेद की रचना की | इस नये वेद के लिये ऋग्वेद से 
संवाद लिया गया, सामवेद्‌ से गान लिया गया, यजुर्बेद से नाट्य लिया गया, और 
अथवेबेद से रस लिया गया | इस कथन में नादयशाख्त्र का देद कहा जाना और 
डसका उद्गम वेदों से बताया जाना हिन्दू जाति में नाटक के सम्मान का द्योतक है। 


नाटक के लिये संस्क्रत की संज्ञा रूपक है। इसका कारण यह है कि नट 
में काव्य के पुरुषों का स्वरूप आरोपित किया जाता है। जो नट राम, कृष्ण, 
सुधिष्ठिर, या दुष्यंत का रूप धारण करेगा, वह किसी विशेष अवस्था में बसा 
ही व्यवहार करेगा जैसा राम; कृष्ण, युधिष्ठिर, या दुष्यंत उस अवस्था में करते | 
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अवस्था के अनुकरण को नाट्य या अभिनय कहते हूँ। यह अनुकरण चार 
प्रकार से पूर्ण होता है--आंगिक, वाचिक, आहाय, और साक्ष्विक | इन चार 
प्रकार के अभिनय से सामाजिकों को वास्तविकता की प्रतीति दी जाती दे, जो 
कि रूपक कौ सफलता की कसोटी है। यदि डस नट को जो दुष्यंत का पाटे 
खेलता है सामाजिक रबय॑ दुष्यंत न सममभें तो रूपक असफल है। रूपक की 
सफलता की दूसरी कसोटी रस की निष्पत्ति है। यदि अभिनय द्वारा नायक 
के भावों के प्रदर्शन से सामाजिकों के हृदय में आनन्द का उद्रेक हो तो रूपक 
सफल है। रूपक की भारतीय धारणा में अभिनय पर अधिक जोर है, उसका 
प्रत्यन्ष निरूपण रंगमंच पर ही होता है। रूपक के रसास्वादन के ज्लिये डसका 
खेला जाना आवश्यक है | एक आलोचक कहते हैं कि “जिसको देखने से ही 
विशेष प्रकार से रस की अनुभूति हो” वह दृश्य काव्य है। दूसरी जगह वही 
आलोचक लिखते हैँ, “अ्रव्य काव्य का आनन्द लेने में केबल श्रवर्णेंद्रिय 
सहायक होती है, परन्तु दृश्य काव्य में श्रवर्णेंद्रिय के अतिरिक्त चक्षुरिंद्रिय भी 
सहायता देती है। चश्लुरिंद्रिय का विषय रूप है, और दृश्यकाव्य के रसारवादन 
में इन्द्रिय के विशेष सहायक होने के कारण ऐसे काव्यों को रूपक कहना सबंथा 
उपयुक्त है ।” परन्तु अभिनय शरीर की चश्षु के सामने भौ हो सकता है और 
मन की घश्छु के सामने भी। इसमें शक नहीं कि नाटक की अंतर्भरणा में 
रंगमंच अनिवायत; सम्मित्नित है ओर नाटककार प्रायः नाटक रंगमंच के लिये 
ही लिखता है। परन्तु रंगमंच का तर्तव नाटककार की अंतप्ररणा में वैसे ही 
अचेतन रहता दे जैसे निवेदन दूसरे काव्यों में अचेतन रहता है | नाटक दृश्य 
काव्य द्वी नहीं है वरन्‌ श्रव्य काव्य भी है ओर पाठ्य काव्य भी है। नाटककार 
को नाटफ के निर्माण में नट की रचनात्मक शक्ति पर भरोसा नहीं करना 
चाहिये। प्राचीन पाश्चात्य सिद्धांत यही था। नाटककार को सारा नाटकीय 
प्रभाव संघ ओर पात्रों द्वारा पेदा करना चाहिये। कोई भत्ते स्वभाव का बड़ा 
आदमी अपनी ऐसी गलती अथवा कमज़ोरी से जिसमें नैतिक दोष न हो सुख 
ओर गौरव कीति की डचुच दशा से दुःख और अपकीर्ति की निम्न दशा को 
अनजाने प्राप्त हो । संघषे निकटसंबंधी वर्गों में हो। नायक का पतन हमें 
विधिविडंवना की चेतना दे और अन्त में हमें नाटक जीवन के गहन तत्त्व 
ओर मनुष्य के निष्फलीभूत होने का संस्कार हमारे मन पर छोड़े । ऐसे नाटक 
में पाठक अथवा दशक के दाशेनिक विचार को जाग्रति मिलती है, प्रेरणा आँख 
की अपेक्षा मन को अधिक है। भारतीय नाटक का नट के ऊपर ज्यादा ज़ोर 
देने का कारण नाटक की विशिष्ट धारणा ज्ञात पड़ती है। भारतीय नाटक 
किसी पात्र की प्राप्ति पर आधारित है । उसके प्रधान व अद्जी रस शंगार और 
बीर हैं। शेष रस गोण रूप से आते हैं। जिस नाटक में शांति, करुणा आदि 
प्रधान हों वह नाटक नहीं कहलाया जा सकता। स्पष्ट है कि यहाँ का नाटक 
सद्दाकाव्य से अधिक मिलता जुलता है ओर उसमें दृष्टिविषयात्मक तत्त्व 
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प्रधान है। साहित्य के रूप जीवन के रूपों के अनुसार होते हैं, ओर करुण 
नाटक जीवन के गहन ओर अगसम्य तत्त्व को और मनुष्य की विवशता को सामने 
लाता है। जैसे, हास्य नाटक जीवनव्यापार में सामान्यक्रम की आवश्यकता सामने 
लाता है | शौये के प्रदर्शन के लिये महाकाव्य है, नाटक नहीं | 


अभिनय होने से पदले सूत्रधार रंगशाला में प्राथेना-गीत गाता है | फिर बह 
वार्तालाप में नाटक के नाम, कर्त्तो, और विषय आदि का परिचय देता है| नाटक 
के इतिवृत्त को वस्तु कहते हैँ। वस्तु दो प्रकार की होती है--आधिकारिक वस्तु और 
प्रासंगिक वस्तु । इतिबृत्त के प्रधान नायक को अधिकारी कहते हैं। अधिकारी-संबंध 
कथा को आधिकारिक वस्तु कहते हैँ ओर अधिकारी के लिये अथवा रसपुष्टि के 
लिये प्रसंगवश जो वर्णन आ जाता है डसे प्रासंगिक वस्तु कहते हैं; जैसे रामायण? 
में राम की कथा आधिकारिक वस्तु है और सुग्ीव की कथा प्रासंगिक वस्तु है। 


मानव जीवन के प्रयोजन अथे, धमे, और काम हैं। नाटक सें जो डपाय इन 
प्रयोजनों की सिद्धि के लिये किये जाते हैँ उन्हें अर्थ-प्रकृति कहते हैं । अर्थ-प्रकति 
पाँच हैं; बीज, विन्ड, पताका, प्रकरी, और कार्य्य। कथा का वह भाग जो फल- 
सिद्धि का प्रथम कारण हो बीज कहलाता है: जैसे 'वेणीसंहार' में भीम के क्रोध 
पर युधिष्ठिर का उत्साहपर्ण वाक्य बीज है, क्योंकि यही वाक्य द्रौपदी के केश- 
मोचन का कारण हुआ । अवान्तर कथा के टूट जाने पर भी प्रधान कथा के लगा- 
तार होने का जो निमिक्त है उसे विन्दु कहते हैं; जैसे 'रत्नावलीः में ध्मनंगपजा की 
समाप्ति पर सागरिका का कथन, “ँ यही वह राजा डद्यन है,” कथा के अद्टूट 
रहने का द्ेतु बन कर विन्दु है। जो प्रासंगिक वर्णन दूर तक चले वह पताका है, 
जैसे, 'रामायण' में सुप्रीव की कथा और शकुन्तला' में विदूषक की । जो कथावस्तु 
थोड़ी देर तक चलकर रुक जाती है, वह प्रकरी कद्दलाती है; जैसे 'शकुन्तला' के छठे 
अंक में दास और दासी की बातचीत | प्रधान साध्य, जिस के लिये सव उपायों का 
आरंभ किया गया है, जिसकी सिद्धि के लिये सब कुछ इकट्ठा किया गया है, उसे 
काय्य कहते हैं; जेसे, रामायण? में रावण का बध । फल की प्राप्ति के इच्छुक पुरुषों 
केद्वारा किये गये काये की पाँच अवस्थाएं होती हैं, आरंभ, प्रयत्न, प्राप्त्याशा, निय- 
ताप्ति, और फल्ागम । मुख्य फल की सिद्धि की उत्सुकता को आरम्भ कहते हैं; जेसे 
'पनावली!? में कुमारी रत्नावली को अंतः:पुर में रखने के लिये योगंधराय ण की उत्कण्ठा 
फलप्राप्ति के लिये जल्दी से किये गये व्यापार को यत्न कहते हैं; जसे, 'रत्नावली! 
में रत्नावली का चित्रतेखन उदयन से समागम का त्वरान्वित व्यापार हो जाता है। 
जहाँ प्राप्ति की आशा विफलता की आशंका से घिरी हों, किन्तु प्राप्ति की संभावना 
हो, वहाँ प्राप्त्याशा होती है; जेसे, 'रत्नावली' में वेश का परिवर्तेत ओर निकट आना 
तो संगम के डपाय हैं पर वासवदत्तारूप अपाय की आशंका भी बनी रहती है, इसी 
लिये समागम की प्राप्ति अनिश्वित होने के कारण ग्राप्त्याशा है । अपाय के दूर 
हो जाने पर जिस अवस्था में फल्ञ की प्राप्ति निश्चित हो जाती है उसे नियताप्ति 
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कहते हैं; जेसे 'रत्नावली' में उदयन का यह प्रत्यक्षीकरण कि बिना वासवदत्ता 
को असन्न किये वह सफलमनोरथ नहीं हो सकता, नियताप्ति है । जिस अवस्था में 
सम्पूर्ण फल की प्राप्ति हो जाय, उसे फलागम कहते हैं; जेसे, रत्नावली? में चक्र- 
वर्तित्व के साथ रत्नावली की शआ्राप्ति । अवस्थाओं का खयाल रखते हुए कथानक 
का निर्माण बीच में कुछ मोड़ खाये हुए पेड़ के रूप में होना चाहिये। प्राप्त्याशा 
जितनी मंध्य में हो उतनी अच्छी; ओर पहले अंश में आरंभ ओर यत्न, ओर दूसरे 
अंश में नियताप्ति और फलागमस बराबर विस्तार पायें | अवस्थाएँ तो शास्त्रीय मत 
के अनुसार कारयें को भिन्न-भिन्न स्थितियों को चिह्नित करती हैं, अथ-प्रकृतियाँ 
कथावस्तु के तत्वों को बताती हैं और नाटक-रचना के विभागों का निदशेन 
करने के लिये संधियाँ हैं। प्रधान प्रयोजन के साधक कथांशों का किसी एक मध्य- 
बर्ती प्रयोजन के साथ होने वाले सम्बन्ध को संधि कहते हैं। संधियाँ पाँच हैँ---मुख, 
प्रतिमुख, गर्भ, विमशे और निर्वेदण । जहाँ बीज अथे-प्रकृति का आरम्भ दशा से 
संयोग होकर अनेक अर्थोंऔर अनेक रसों की व्यश्लना हो, वहाँ मुख संधिहै; जेसे, 
(पल्नावली' में नाटक के आरम्भसे दूसरे अंक के उस स्थान तक जहाँ र॒त्नावली 
राजा का चित्र अंकित करती है। सुख संधि में आविभत बीज का जहाँ कुछ लक्ष्य 
आर कुछ अलक्ष्य रीति से विकास हो, वहाँ प्रतिमुख संधि होती है; जैसे 'रत्ना- 
बली' में प्रथम अंक में सूचित किया हुआ प्रेम दुसरे अंक में बत्सराज ओर साग- 
रिका के समागम के हेँतु होकर सुसंगता ओर विदृषक को ज्ञात होगया--यहाँ वह 
प्रेम लक्ष्य हुआ, ओर वासवदत्ता ने चित्र के वर्णन से उसका कुछ अनुमान 
किया--यहाँ वह प्रेम अलक्ष्य सा हुआ | प्रतिमुख संधि में प्रयत्न अवस्था ओर 
बिन्दु अथ-प्रकृति का संयोग होता है; 'रत्नावली' के सागरिका के चित्र लेखन से 
दूसरे अंक के अमन्त तक जहाँ वासवदचा राजा को सागरिका का चित्र देखते हुए 
पकड़ती है, प्रतिमुख संधि है। पहली संधियों में दिखाये हुये फलप्रधान के उपाय 
का जहाँ कुछ हास हो ओर अन्वेषण से युक्त बार बार विकास हो, वहाँ गर्भ संधि 
है। इस संधि में प्राप्याशा अवस्था और पताका अथ प्रकृति का संयोग होता है; 
'रव्नावली' के तीखरे अंक की कथा इस संधि का उदाहरण है। जहाँ प्रधान फल 
का डपाय गर्भ संधि की अपेक्षा अधिक विकसित हो, किन्तु शाप, क्रोध, विपत्ति, 
या विज्ञोभन के कारण विध्नयुक्त हो, वहाँ विमर्श संधि होती है । इस संधि में 
नियताप्ति अवस्था ओर प्रकरी अरथे-प्रकृति होती है, गोकि प्रकरी वैकल्पिक होती 
है अर्थात्‌ हो भी ओर न भी हो । रत्नावत्नी' में चोथे अंक तक जहाँ चारों ओर 
आग भड़क उठने के कारण गड़बड़ मच जाती है विमश संधि है। जहाँ पहली 
चारों संधियों में बिखरे हुये अर्था' का प्रधान प्रयोजन की सिद्धि के लिये ठीक-ठीक 
समन्वय साधित किया जाय ओर प्रधान फल की प्राप्ति भी हो ज्ञाय, वहाँ निवेहरण 
संधि होती है। इस संधि में फलागम अवस्था और काये अथ-प्रकरति का संयोग 
होता है | 'रत्नावली? में विभशे संधि के अंत से लेकर चौथे अछ्ू की समाप्ति तक 
यही संधि है । प्रत्येक संधि के कई कई अंग माने गये हैं और संधियों के अंतर्गत 


निर्णायात्मक आलीचना श्परै 


डपसंधियाँ और अन्तर्संधियाँ भी मानी गई हैं । ऐसे सूक्ष्म भागों और डपभागगों के 
निर्देश से प्रतिमा के स्वतंत्र व्यापार का आचीन नाथ्यशास्तरियों ने अवरोध कर 
रखा है। आजकल के नाटकों में इन नियमों का पालन या विषयों का समावेश 
आवश्यक नहीं सममा जाता | भारतेन्दु हरिश्चन्द्र लिखते हैँ: संस्क्रव नाटक की 
भाँति हिन्दी नाटक में उन का अनुसंधान करना या किसी नाटकांग में इन को 
यत्नपू्वेंक रखकर नाटक लिखना व्यथ है, क्योंकि आचीन लक्षण रखकर आशु- 
निक नाटकादि की शोभा संपादन करने से उल्टा फल होता है और यत्न व्यथ दी 
जाता है ” असली कारण दो हैं जिनसे शास्लीय नाटक का अजुकरण व्यथ है। 
पहला तो यह है कि बह जीवन की दशा जिसे प्राचीन नाटक व्यक्त करता है अब 
बदल गई है, और साहित्य जीवन को प्रतित्रिम्बित करता है। दूसरा कारण 
पाश्चात्य नाटक का प्रभाव है | 


वंशानुसार नायक तीन तरह का होता है--दिंव्य, अद्व्य, और दिव्यादिव्य 
अथवा अवतार । स्वभावानुसार नायक चार प्रकार का होता है; शांत, ललित, 
उद्ात्त, और उद्धत। चारों प्रकार के नायक में धीरता का गुण आवश्यक है, अधी- 
रता स्त्री स्वभाव का लक्षण है। धनंजय के अनसार नायक को विनीत, मधुर, 
त्यागी, दक्ष, प्रियवद्‌, शुचि, रक्तलोक, वाडममी, रुद्वंश, स्थिर, युवा, बुद्धिमान, 
प्रज्ञावान्‌, स्मृतिसंपन्न, उत्साही, कल्ावान, शास्त्रचक्लु, आत्मसम्मानी, श्र, दृढ़, 
तेजस्वी, और धामिक होना चहिये । नायक की ग्रिया नायिका कहलाती है। उसमें 
नायक के गुण होने चाहिये | नायिका तीन प्रकार की मानी गई है, स्वकीया, पर- 
कीया, और सामान्‍्या । स्वकीया पतिव्रता, चरित्रवती, और लब्जावती होती दे । 
परकीया विवाहिता और कुमारी दो तरह की होती है। प्रधान रस में विवाहिता का 
वर्णन नहीं होना चाहिये। सामान्य को गणिका भी कहते हैं। डसका प्रेम मूठा 
होता है और गोकि वह कलाओं में निषुण होती है स्वभाव की धू्तों होती है। 
सच्चे प्रेस के प्रदर्शन के लिये ही गणिणिका रूपकों में आनी चाहिये। 


नाटक के कुछ और लक्षण ये हैं । नाटक का बृत्त इतिहाससिद्ध होना चाहिये, 
कल्पित नहीं। यहाँ पाश्चात्य मत भिन्न है। केवल भाव अथवा मझुख्य विचार 
सच्चा होना चाहिये। डसे नाटक में विकसित करने के लिये घटना ओर पार 
कल्पित हो सकते हैं। यदि वृत्त ऐतिहासिक हो तो इतिहास को भी परिवर्तित किया 
जा सकता है। नाटक में विल्ास, समृद्धि आदि गुण और. तरह-तरह के ऐश्वय। 
का वर्णन होना चाहिये | सुख और दुःख की उत्पत्ति दिखाई जाय । कुछ बातों को 
केवल सूचना दी जांय । उन्हें रंग-मंच पर न दिखाया जाय; जैसे, दूर से बुलाना, 
बंध, युद्ध, राज्यविप्रुव, विवाह, भोजन, शाप, मलत्याग, मृत्यु, रमण, दंतक्षत, नख- 
क्षत, शयन, नगरादि का घिराव, स्नान, चन्दूनादि का लेपन, ओर लज्जाकारी 
कार्य | नाटक का प्रधाय खरड अंक कहलाता है। नाटक में पाँच से लेकर दस अंक 
तक हो सकते हैं। अंक में एक दिन से अधिक दिनों की घटनाएँ नहीं होना चाहिये। 


१८४ वाश्चात्य साहित्यालोचन के सिद्धान्तें 


प्रत्येक अंक में श्रृंगार या वीर रस में कोई एक प्रधान रहना चाहिये ओर दूसरे 
रस गौण रह सकते हैं। अद्भुत रस अंक के अन्त में आना चाहिये। अंक इतना 
रसपूर्ण न हो कि व्यापार गति का बाधक हो जाय । दो अंकों के बीच में एक 
बर्ष तक का समय आ सकता, है। रूपक के दो भेद दिये हैँ; रूपक या नाटक और 
उपरूपक । रूपक दस हैं; नाटक, प्रकरण, भाण, व्यायोग, समवकार, डिस, इहा- 
मृग, अंक, वीथी, और प्रहसन । उपरूपक अठारह माने गये हैँ; नाटिका, त्रोटक, 
गोष्ठी, सट्टक, नाट्यरासक, प्रस्थान, जल्लाप्य, काव्य, प्रेखण, रासक, संलापक, 
श्रीगढित, शिल्पक, विलासिका, दुर्मज्ञिका, प्रकरणिका, हल्लीश और भाणिका। 
रूपकों के भेद वस्तु, नायक, और रस के आधार पर किये गये हैं ओर यही तीनों 
रूपक के तत्त्व माने जाते हैं । 


यह प्राच्य शास्त्रीयता है। सादित्य के रूपों के नियम निश्चित थे | साहित्य- 
कार उन्हें मानते थे ओर साहित्यशाश्री उन्हीं के अनुसार साहित्य-समीक्षा 
करते थे । मद्ाकाव्यों की कथाएँ वाल्मीकीय 'रामायण', महाभारत? पुराण” ओर 
'कथासरितसागर' से आती थीं | महाकाव्य काव्य के लेखकों ने प्राय. 'रामायण' 
का अनुकरण किया है। अश्वचोष, कालिदास, भारवि, माघ, हषे, विल्हण, ओर 
परिमल कालिदास सब ने महाकाव्य के नियमों का पालन किया है। नाटक भी 
शास्त्रीय नियमों का पालन करते रहे; जैसे, 'शकुन्तला?, 'मच्छुकटिक', 'अनघे- 
राघव', 'मुद्राराक्षस”, वेणीसंहार', “नागानन्द!, 'प्रसन्नराधव', प्रबोध चन्द्रोदय”, 
ओर 'अमृतोदय', । जब तब लेखक नियमों का उल्लंघन भी करते रहे । क्षेमेन्द्र 
ओदवित्यविचारचरचा' में भवभूति की डपेज्ञा करता है कि उसने अपने 
नायक राम की कमज़ोरियों का अपने अन्थ में वर्णन किया । भवभूति ने कड़ी 
आलोचनाओं से दुःखित होकर कहा था “समय का अन्त नहीं ओर प्रथ्वी 
भी बड़ी है। किसी न किसी समय ओर कहीं न कहीं मुक जैसा उत्पन्न होगा जो 
मेरी कृति को सममेगा ओर डउसका गुण गावेगा; मुझ जैसा ही आनन्द 
उठावेगा ।” भवभूति की यह भविष्य वाणी अब ठीक पड़ रही है। उसके नाटकों 
का जो आज आदर है वह पहले नहीं था। और भी नाटककारों ने नियमों को 
तोड़ा; जैसे भास ने रंगमंच पर मृत्यु दिखाई और राजशेखर ने विवाह कृत्य 
दिखाया | जेसा हम पाश्चात्य शास्त्रीयता के विषय में ऊपर कह चुके हैं बैसा 
ही यहाँ भी कहा जा सकता है। शाश्लीय आलोचक ये बातें भूल जाता है । पहले 
साहित्य एक ऐसा क्षेत्र, है जिसमें परिवर्तेन और विभिन्नता की कोई हद नहीं । 
दूसरे आलोचना साहित्यिक उत्पादन के पीछे पीछे रहती है । जिस साहित्य के 
आधार पर शालीय नियम निर्धारित हुए थे उससे भिन्न शैली का साहित्य पीछे 
से आया | शास्त्रीय नियमों को लागू करने का अथे यह हो सकता है कि पीछे 
का साहित्य आगे के साहित्य को निर्धारित करे | साहित्य वृद्धि की चीज़ है। 
वृद्धि से मतलब वेज्ञानिक विकास का नहों है, कि आजकल का साहित्य पुराने 
साहित्य से बढ़ा चढ़ा ओर ज्यादा सम्पूर्ण है। साहित्य में इस प्रकार विकास 


नहीं होता । प्राचीन काल में सम्पूर्ण कला का उत्पादन हुआ और मध्यकाल में 
भी सम्पूर्ण कला का उत्पादन हुआ और आधुनिक काल में भी सम्पूर्ण कला 
का उत्पादन होता है । बात यह है कि एक काल की कलात्मक सम्पूर्णता से दूसरे 
काल की सम्पूर्णता भिन्न होती है और डसके जाँचने के नियम डसी काल की 
कला देती है। विकासवादी आलोचक जो पुराने साहित्य को आधुनिक साहित्य 
का अविकसित रूप मानता है उतना ही गलत जाता है जितना कि शास्त्रीय 
आलोचक जो यह सम*६ बैठता है कि कलात्मक सम्पूर्णता प्राचीन कान में हो 
गई थी ओर उसी कला पर आधारित नियम सदा के साहित्य पर लामू हैं | 
प्रतिभा नियमों के बंधनों को तोड़ कर क्रियाशील होती है और अपनी आलो- 
चना के नियम आप देती है। शास्त्रीय नियमों में वही नियम आलोचना को 
मान्य हो सकते हैं जो सौन्दर्य शार्वविषयक हैं और जो सदा के लिये साथकक हैं; 
रसोत्पादन, वस्तुविन्यास, और गद्य काव्य की काव्य में अन्तर्गंणना | 


शाश्रीय के लिये अंग्रेज़ी संज्ञा क्रासिकल है। क्ासिकल संज्ञा रोम की राज- 
कीय व्यवद्ारनीति से आई थीं। मनुष्य समाज में अपनी आमदनी के अनुसार 
क्लार्सो में विभक्त थे।| कुछ मनुष्य दूसरी क्लास के, कुछ तीसरी क्लास के, और 
कुछ चोथी क्लास के कहलाते थे; परन्तु जो पहली अथवा सबसे ऊँची क्लास के 
थे बे केवल क्ास के कहलाते थे। सबसे ऊँची क्लास के संबंध में 'पहली' 
संज्ञा का प्रयोग निष्प्रयोजन समझा जाता था। पहली क्लास का मनुष्य 
क्वासिकल कहा जाता था ओर बाकी सब निम्न क्लास के कद्दे जाते थे। इसी से 
कासिकल लेखक पहली श्रेणी का लेखक माना जाता था ओर क्लासिक पहली 
श्रेणी की कृति मानी जाती थी | पुनरुत्थान के समय यूनानी ओर रोमी विद्याओं 
के प्रति अधिक आद्रभाव के कारण यूनानी और रोमी लेखकों को सब लोग 
क्ासिकल लेखक कहते थे और उनकी कृतियों को क्लासिक्स कहते थे। आल्ो- 
चना में क्ासिकल संज्ञा का प्रयोग बहुत दिनों तक ऐसे लेखकों और उनकी 
कृतियों के लिये रह्य जो यूनानी और रोमी लेखकों और डनकी क्ृतियों का अनु- 
करण करते थे। परन्तु धीरे धीरे क्तासिकल संज्ञा अथ में विस्ठृत हुई जैसे ही कि 
लेखकों ने यूनानी और रोमी ऋृतियों का अन्धानुकरण करने की जगह उनकी 
वृत्ति ही का अनुकरण किया । शास्त्रीय वृक्ति की मुख्य विशेषता किसी बस्तु के . 
वाह्य वेषयिक सोन्दय की खोज है । 


दूसरी संज्ञा जिसके अथ का विस्तार भी क्लासिकत संज्ञा की तरह हुआ 
है रोमांसिक है! दोनों संज्ञाएँ आतल्ोचनात्मक बादविवाद में कला और साहित्य 
की दो विपरीत शेलियों की द्योतक हुई', और इन दोनों में से एक संज्ञा दूसरी 
से प्रभावित हुई जैसे दी कि उनमें से किसी एक का अर्थ विस्तृत अथवा संकु- 
चित हुआ | क्वलासिकल सज्ञा का पूरा अमिग्राय समभलने के लिये हमें दोनों 
संज्ञाओं पर साथ साथ विचार करना डचित द्वो जाता है | 

फा०--२४ 
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ओल्ड फ्रेंच के रोमान्स शब्द का अर्थ वर्नाक्यूलर अथवा वह ग्राम्य लैटिन 
है जो संस्कृत सैटिन से बिगड़ कर बनी थी। यह शब्द आसानी से ऐसी कथा 
अथवा कहानी के लिये प्रयुक्त होने लगा जो रोमान्स भाषा में लिखी जाती थी | 
ये कहानियाँ बहुधा क्षात्रधमेंसंबंधी साहसिक शौयं की होती थीं ओर एक 
सभ्यता के आदर्शीकृत जीबन से दूसरी सभ्यता की भाषा और रूढ़ियों में अनु- 
बादित होती थीं। विषयवस्तु प्राय: रहस्य ओर कामग्रेरणा से परिपूण होती 
थी। कहानी में न कोई सुसंगठित कायव्यापार होता था और न कोई चरित्र- 
चित्रण ही कौशलपूर्ण होता था। अपनी प्रभावोत्पादकता के लिये कहानी घट- 
नाओं, वातावरण, वर्णन, और वृत्ति पर निर्भर होती थी। जब रोमान्सिक 
संज्ञा का प्रयोग पहले पहल आलोचना में हुआ तो वह डन विशेषताओं की 
द्योतक हुई जो रोमान्स भाषा में लिखी हुईं कहानियों में पाई जाती थीं, जैसे 
दूरस्थता, अयथाथता, भावनात्मकता, अनियमितता, तकहीनता, रहस्यपर्णता, 
ओर कासमुकता। इन विशेषताओं के विपरीत भावों» का साहचय क्लासिकल 
संज्ञा के साथ हुआ; और जैसे कि शास्त्रीय कला की मुख्य विशेषता वाह्मरूप 
के सोन्दय की खोज मानी गईं, रोमान्सिक कला की मुख्य विशेषता आध्यात्मिक 
सौन्दय की खोज मानी गई--आन्तरिक आत्मा रूप नियत करे न कि चित्रित 
वस्तु के वाह्य ब्यौरे | रोमान्स के फिर से जांगरण के साथ रोमान्सिक संज्ञा 
में कत्पना की क्रियाशीलता के भाव का समावेश हुआ ओर इसके परिणाम- 
स्वरूप शाद््रीय संज्ञा ने प्रकृत सत्य के आश्रय पर जोर दिया । 

शासख्लीयता ओर रोमान्सिकता आधुनिक आलोचना में दो विपरीत वृत्तियों 
की द्योतक हैं | प्रकरतता ओर नियमबद्धता शाख्ेत्षीय वृत्ति को निश्चित करती हैं; 
जैसे कल्पनात्मकता और मुक्तता रोमान्सिक वृत्ति को निश्चित करती हैं| उदा- 
हरण के लिये शिक्षा को लीजिये। मध्यकात्ष में सातों शुद्ध कल्नाओं को दो 
भागों में विभक्ते किया जाता था, ट्रिवियम ओर क्वाडिवियम | ट्रिवियम में 
व्याकरण, भाषणकला, और तके का समावेश था, और काड्रिवियम में गणित, 
ज्योतिष, रेखागणित, और संगीत का | शिक्षण की ऐसी प्रथ. और आजकल 
के नियत पाठक्रमों की प्रथा शाख्तलीय कहलाई जायगी। इसके अतिरिक्त रोसो, 
गे ओर कार्लायल की शिक्षण प्रथा रोमान्सिक कहलाई जायगी। इस प्रथा 
के अनुसार नियत पाठक्रमों का बिलोप हो जाता है और बच्चे की शक्तियों 
का उसकी स्वाभाविक उत्सुकता की तुष्टि से विकास किया जाता है । धार्मिक 
क्षेत्र में प्रचलित विश्वास और पूजा पद्धति को स्वीकार कर लेना ओर एरम्पराधि- 
कृत नीति से व्यवहार करना शाश््रीयता है। इसके अतिरिक्त, विश्वास और 
पूजा पद्धति की स्वतंत्रता और आचरण को ऐसी सद्सदूबिवेक बुद्धि से नियमित 
कंरना जिसने जीवन मूल्यों की परीक्षा करके उनका समन्वय किया हो और 
जो प्राणीमात्र से एकस्वर होकर उत्कृष्ट हो मई हो रोमान्सिकता है। राजनीति 
ओर समाज के क्षेत्र में स्थिति पालन और पदाधिकार और परम्परा का सम्मान 
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शास्त्रीय वृत्तियाँ हैं | इसके अतिरिक्त, जदारता ओर योग्यता, मौलिकता और 
व्यक्तित्व का आदर रोमान्सिक वृत्तियाँ हैं। इस संबंध में माइकेल रोबटस 
का विश्लेषण बड़ा सहायक है। वह पहले दो प्रकार की मनोब॒त्तियों का एक 
दूसरे से प्रथकरण करता है। वे हैं धामिक और नेसर्मिक। एक प्रकार का 
सनुष्य होता है जो समझता है कि कोई बस्तु निर्षक्षतया सत्य है, शिव है, 
अथवा सुन्दर है। दूसरे प्रकार का मनुष्य होता है जो समझता दै कि कोई वस्तु 
ऊसी अपेक्षा में सत्य, शिव, अथवा सुन्दर है जिसमें कि वह मानव हित की 
वृद्धि करती है। पहले प्रकार का मलुंष्य निरषेक्ष मूल्यों में श्रद्धा रखता है, और 
दूसरे प्रकार का मनुष्य मानव हित को अन्तिम सूल्य समझता है। पहली मनो- 
बुक्षि धार्मिक है ओर दूसरी नेसर्गिक |इन मनोवृत्तियों को हम ओर आगे 
विभक्त कर सकते हैं जेसे कि वे हमारी प्रज्ञात्मक साँगों की पूर्ति करती हैं अथवा 
भावात्मक माँगों की पति करती हैं। जब धार्मिक मनुष्य वाह्य मानदण्डों को 
स्वीकार कर लेता है, जिसका अथ है कि वह प्रज्ञात्मक माँगों का आदर करता 
है, तब वह शास्त्रीय है । जब धामिक मनुष्य अपनी अन्‍न्तह ष्टि के प्रामाण्य 
पर ही भरोसा करता है जिसका अर्थ है कि वह अपने अंतर्वंगों का नेतृत्व 
पूरी तरह स्वीकार कर लेता है,क्तब वह मोलिक ( फण्डामेण्टलिस्ट ) है। इसी 
प्रकार जब नेंसगिक मनुष्य अपनी भ्रज्ञात्मक तुष्टि को ही मूल्य देता है, तब वृद्द 
मानववादी (द्यूमेनिस्ट ) है । और जब नेसरग्गिक मनुष्य अपने अंतर्वेगीय 
निर्णय पर ही भरोसा करता है, तब वह रोमान्सिक है। शास्त्रीय मनुष्य 
क्योंकि वह एक अवैयक्तिक आदश का आधार लेता है चरित्र ( कैरेक्टर ) 
विकसित करता है; ओर रोमान्सिक मनुष्य क्योंकि बह अपनी मूल भ्वृत्तियों 
पर विश्वास रखता है व्यक्तित्व विकसित करता है। फलतः ऐसी व्यवस्था 
जो शास्त्रीय मनुष्य अपने जीवन में प्रदर्शित करता दै यांत्रिक होती है। 
इसके अतिरिक्त, ऐसी व्यवस्था जो रोमान्सिक मनुष्य अपने जीवन में प्रद- 
शित करता हे आंगिक होती है। शास्ट्रीय ओर रोसमान्सिक मनोवृत्तियाँ एक-” 
दूसरे का वर्णन नहीं करतीं । वे दोनों एक ही काल में सम्भव हैं गोकि बोद्धिक 
परिस्थिति की विशिष्टता के कारण किसी काल में एक मनोबृत्ति प्रधान और 
दूसरी गौण हो जाती है | प्रायः एक मनोदृत्ति के बाद दूसरी प्रधान होती है । जब 
रोमान्सवादी के अंतर्वंगों का निर्देश सीमा से कहीं अधिक मुक्त और दुदम 
हो जाता है, तो इस बात की आवश्यकता होती है कि उन्हें इस तरह अनुशा- 
सित किया जाय कि वे सासाजिक व्यवस्था को छिन्न भिन्न न कर दें; ओर ऐसी 
दशा में रोसान्सिकता शाखीयता के लिये रास्ता साफ़ कर देती है। इसी प्रकार 
जब अनुशासन और नियम कट्टरता से लागू होने लगते हैं और अत्याचार पूर्ण 
हो जाते हैं, तब मनुष्य उनके अत्याचार से अपनी मूल श्रवृत्तियों ओर संवेगों 
के आश्वासन में भक्ति पाते हैं; ओर ऐसी दशा में शासतत्रीयता रोमान्सिकता के 
लिये साग प्रश्स्त कर देती है। इस प्रकार दोनों एक दूसरे के अतिरेक को दीक 
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कर देती हैं।भनोवैज्ञानिक विचार से शास्त्रीयता अंतर्व्याव्तेन से ओर रोमा- 
न्सिकता वहिदर्यावर्तन से संबंधित की जा सकती है। प्रत्येक मनुष्य में दो 
विरोधी मनोवृत्तियाँ पाई जाती हैं। कभी कभी डसकी ऐसी चेष्टा होती है कि 
वह अपने पर से सब चेतन नियंत्रण हटा दे और फिर से सामूहिक मन ( कलै- 
क्टिव माइण्ड) में प्रवेश कर जाय जहाँ पर डसे आद्य प्रतिमाओं-की संचित राशि 
मिलती है। यही स्वप्तसंसार है।कभी कभी उसकी ऐसी चेष्टा होती है कि 
अपने पर चेतन नियंत्रण स्थापित करे और रूप, सौन्दय, अथवा, आचरण 
के किसी आदर्श से अपने को शासित करे । इन्हीं दोनों विरोधी मनोवृत्तियों 
के संघर्ष में फलाकृति का सजन होता है।“जब चेतन आदर्श अन्द्र से उमड़ 
उमड़ कर आई हुई प्रतिमाओं पर विजय पा जाता है, तो शाल्रीय कला का 
सजन दोता है; और जब आसन्‍्तरिक प्रतिमाओं का प्रचए्ड कोलाइल किसी चेतन 
आदश से व्यवस्थित नहीं हो पाता, तो रोमाम्सिक कला का सूजन होता है| 
इस प्रकार शास्त्रीय कल्ला के सजन में कलाकार का जीवन बाद्दर की दिशा में 
फिरा होता है जैसे कि रोमान्सिक कला के सूजन में कलाकार का जीवन अन्दर 
को फिरा होता है। दूसरे शब्दों में यद्द कद्द सकते हैं कि शास्त्रीयता जीवन से 
सम्बद्ध है ओर रवयं अपनी इच्छा से जोवन की कमियों को स्वीकार कर लेती 
है, इसके विपरीत रोमान्सिकता जीवन की कमियों से ऐसे संसार को पलायन 
है जहाँ स्वेच्छा और मूलप्रवृत्तियों का निरंकुश राज्य है ।कलामीमांसा के 
विचार से, शास्त्रीय मनोवृत्ति व्यवस्थित रूप और नियम के परिपालन में 
आनन्द लेती है।डसे आशा का पूर्ण होना अच्छा लगता है। डसे पद्धति से 
प्रेम है। उसे परिवर्तन और अनियमितता से घृणा दै। डसी से कला ओर 
जीवन की सब रूढ़ियों का डद्गम है। अपनी डच्चतम मर्यादा में वद शास्त्रीय 
वास्तुकला का निर्माण करती दै और मिल्टन और पोप की परिमाजित कविता 
का अ्रणयन करती है।समष्टि के हित में अंशों की अधीनस्थता, निम्नदण, छांट, 
समाप्ति, अलंकार की उत्कण्ठा, ओर सम्पूर्णता की भावना ये ही शास्त्रीयता 
की विशेषताएँ हैं। अपनी निरृष्टतम गति में वे सब रूढ़िबद्धता में परिश्रष्ट हो 
जाती हैं ओर हमें जड़ता की ओर अग्रसर करती हैं। नियम का पालन करना 
मोलिकता और रचनात्मक शक्ति के अभाव का बहाना हो जाता दे । इसके विप- 
रीत'रोमान्सिक सनोवृत्ति आकस्मिक विचित्रता और अनियमितता में आनन्द 
लेती है । बह नीरसता और अपरिवर्तनशीलता की उपेक्षा करती है । उसकी खोज 
आन-दमय अनेकरूपता और नियम के अपवाद की होती है। छाँट की ओर 
नहीं, वरन्‌ वैपुल्य की ओर उसकी रुचि होती है। वह समष्टि से विभुख दो 
अंश का पक्षपात लेती है। बह अपूर्णता की परवाह नहीं करती क्‍योंकि वह 
सब प्रकार के प्रतिबंधों से अपने को मुक्त समझती है। वह अव्यक्त को व्यक्त 
करने का अ्रयास करती रहती है और सदा दूर की किसी वस्तु की ओर इृष्टि 
लगाये रहती है । 
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“आधुनिक आलोचना शाख्रीयता और रोमान्सिकता को एक दूसरे का विरोधी “ 
नहीं मानती है। वह रोमान्सिकता और यथाथंता को एक दूसरे का विरोधी 
मानती है। रोमान्स मनुष्यों को ऐसे चित्ञित करता है जैसे वे होना चाइते हैं; 
यथार्थ उन्हें ऐसे चित्रित करता है जैसे वे हैँ। रोमान्स जीवन का आदर्शीकरण - 
करता है; यथार्थ जीवन को समभता है। रोमान्स का ज़ोर आन्तरिक अनुभव पर - 
होता है जैसे ब्लेक के छायावाद में, बाइरन के आत्माभिमान में, ओर नीटशे के 
निराशावाद में; यथार्थ का जोर वाह्मानुभव पर द्वोता दै अर्थात्‌ वह जीवन को ऐसा 
वर्शित करता है जैसा वह हमें इन्द्रियों द्वारा प्रतीत होता है जेसे छ्लोबटे के मध्य- 
श्रेणी जीवन के चित्रण में वा ज्ोला के मानुषी स्वभाव के पाशविक पहलू पर ध्यान 
देने में वा डिकिन्स के सानवहित और विशेषतया इज्ललैणड के सामाजिक सुधार 
की ओर रूचि में | रोमान्स जीवन से, उसकी निकटतम परिस्थितियों से, उसकी छुद्र 
निर्विशेषता से, वा उसके नेराश्य से पलायन दै; यथाथे जीवन की तुच्छ से तुच्छ 
अवस्थाओं को प्रहय करता है, न कुरूपता से किककता है, न अधम से, न अश्लील 
से, और अकथनीय को कह डालने का प्रयास करता है। रोमान्स अपनी पुष्टि 
धर्म से, व्यक्तयर्थआधान्यवाद से, और अनुभवातीत तत्त्वज्ञान से लेता है; यथाथ 

“ अपनी पुष्टि विज्ञान से, मानवहितप्राधान्यवाद से, और चेष्टाग्रधान सनो विज्ञान से 
लेता है। रचना कोशल के विचार से, रोमान्स चरित्र-चित्रण को अधिक महत्त्व देता 
है और यथार्थ कार्य प्रदर्शन को। गोकि यद्द भेद यों निष्फल दो जाता दै कि चरित्र 
घटना के निर्धारण के अतिरिक्त कोई और वस्तु नहीं है ओर घटना चरित्र के 
निद्शन के अतिरिक्त कोई दूसरी वस्तु नहीं दै। आगे, रोमान्सिक लेखक अपने 
विषय से अपने ब्यौरे निकालता है और यथार्थवादी लेखक अपने ब्यौरों से विषय 
पर पहुँचता है | इस पिछले भेद की पुष्टि गनोविज्ञान भी करता है। एक प्रकार 
का मनुष्य होता है जो धीरे-धीरे रचनात्मक संश्लेषण करने में समथ दोता है, ओर 
दूसरी तरह का मलुष्य होता है जो समष्दि का दर्शन सीधे एक क्षण में करता है 
ओर अपने ज्यौरे प्रयुक्त करता है । पदले प्रकार के मनुष्य को हम मननशील कद्दते 
हैं और दूसरे प्रकार के मनुष्य को अन्तदंशंक कहते हूँ। यथार्थंबादी पहले प्रकार 
का मलुष्य होता है और रोमान्सवादी दूसरे प्रकार का। यदि रोमान्स और यथार्थे- 
वाद का शास्त्रीयवाद से भेद करें तो हम कद्द सकते हैं कि जेसे रोमान्सवाद जीवन “ 
को भावनामय देखता है, यथार्थवाद जीवन को ज्यों का त्यों देखता दे; शाख्रोयवाद 
जीवन को वैसा देखता है जैसा बद द्ोना चाहिये | सुधरा हुआ शास्त्रवाद संस्कृति 
के यूनानी ओर रोमी मानदर्डों को महत्व नहीं देता वरन्‌ जीवन को पुराने अनु- 
भव के प्रकाश में देखता दै। परम्परा और अनुशासन के मानने से शिष्टता आती 
है। व्यक्तिगव मत को संदिग्ध माना जाता है। कल्ला को उदासीन और अवेयक्तिक 
होना चाहिये। भावना से, जो मनुष्य मनुष्य की भिन्न होती दै, शाल्रीयता डरती दे 
ओर तर्कसम्मत बुद्धि को जो सब मलुष्यों फे अनुभवों का सामान्य गुणक द्द्‌ 
शासत्रीयता ठीक समभती है, | 


१६० पाश्चात्य साहकछन के सिद्धान्त 
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अठारहवीं शताब्दी के पूर्वांध का सामाजिक, आ्थिक, और बोद्धिक वातावरण 
सुधरी हुई शाख्त्रीयता के लिये विशेषतया उपयुक्त था। इस काल के मनुष्यों का 
विचार था कि सभ्यता समाज के ऊपरी दायरे तक सीमित है। इस दायरे से बाहर 
के सब मनुष्यों को वे अशिष्ट ओर पाशविक समभते थे। प्रत्यानयन का समाज 
अनियताचार के कारण अ्रष्ट हो गया था ओर इसी भ्रष्टाचार की प्रतिक्रिया में 
शिष्ट समाज प्रत्येक व्यापार में प्रशमन पसंद करने लगा था । उन्हें उत्साह से ही 
नहीं वरन्‌ धार्सिक गम्भीरता से भी भ्रय था । उनके धार्मिक सिद्धान्त सदाशय और 
उपयोगिता के थे ओर प्रत्येक विचार को सिद्ध करने के लिये डनकी लगन 
तक की ओर रहती थी । उनका साहित्य अनन्तवंगीय था ओऔर डनका पय नीरस 
था । आवेगों से उन्‍हें घृणा थी और रचनात्मक शक्ति पर उनका कोई विश्वास न 
था। वे अभिव्यक्ति की चारुता और शुद्धता के लिये सब कुछ त्यागने को तैयार 
थे | इस धारणा की पुष्टि उन्हें प्राचीन साहित्य से मिलती थी। फलत: उन्होंने 
अपने आलोचनात्मक सिद्धान्त प्राचीन साहित्य से लिये और इन्हीं सिद्धान्तों को 
उन्होंने इतना व्यापक बनाने की कोशिश की जितनी वे कर सकते थे | उनमें इतना 
सममभने की बुद्धि नहीं थी कि साहित्य भी जीवन की तरह वृद्धि की ओर अग्रसर 
होता है, और वे सिद्धान्त जो नया साहित्य सुझाता है उतने ही, अथवा उतने से 
भी अधिक, महत्त्वपण हैं जो पुराना साहित्य सुझाता है। उनमें यह भी समभने 
की क्षमता न थी कि प्रतिभा प्रकृति की देन है, ओर डसे नियम बनाकर डनसे नियं- 
त्रण करना ऐसी शक्ति को नियंत्रित करने की धृष्टता दिखाना है जो नियंत्रित नहीं 
हो सकती । वड्‌ सवथ पर्यालोचकों के अभ्यास पर शोक करता हुआ कहता है 
कि प्रत्येक लेखक जो महान ओर मौलिक है: अपनी कृति में कुछ ऐसी बातों का 
समावेश करता है जो उप्तके पूबजों में मिलती हैं और ये बातें पुराने मानदण्डों से 
जाँची जा सकती हैं; परन्तु जो बातें विशिष्ट रूप से डसकी ही हैं उन्हें जाँचने के 
मानद्रड वह स्वयं सुझाता है 
. ऐसे ही सीधे सिद्धान्तों की अनभिज्ञता के कारण पुराने समय में आतलोचकों 
ने साहित्य के मूल्य पर ऐसे निर्णय दिये जो मोलिक साहित्य के उत्पादन में बाधक 
साब्रित हुए । धीरे-धीरे आलोचकों ने लेखकों को नियम देने के बजाय उनसे नियस 
लेना सीखा | जेसा हम पहले कह चुके हैँ, “आदि के आलोचक किसी रृूति की 
' तुलना प्रीक अथवा लैटिन की अत्युत्तम कृतियों से करते थे और समीक्षा के लिये 
डन नियमों का प्रयोग करते थे जो ग्रीक अथवा लैटिन के साहित्य पर आधारित 
थे। फान्स के आलोचक बोयलो ने यह स्वीकार किया कि को्निल के करुण 
प्रशंसनीय थे, फिर भी इसने उनका इस विचार से तिरस्कार किया कि अरिस्टॉटल 
के कथनानसार करुण के स्थायी भाव शोक और भय हैं, प्रशंसा नहीं। कोनिल 
की यह आलोचना बड़ी महत्त्वपूर्ण है। इस समय के साहित्यिक समाज ने 
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कोनिल को मौलिकता से शून्य कद्दा और फ्रौज्ध एकैडेमी को इसी पक्ष में अपना 
निर्णय देने के लिये मजबूर किया | कोर्निल पर इस निर्णय का कोई बुरा प्रभाव 
न पड़ा | उसने एक ऐसा करुण लिखना आरम्भ किया जिसमें कोई आशय न 
था परन्तु जिसमें नियमों का सयल्न पालन हुआ था। नियमों का इससे अधिक 
ओर क्या तिरस्कार हो सकता था? रायमर शाखसत्रीयता का कट्टर अनुयायी - 
अवश्य था परन्तु गम्भीर आलोचक शास्त्रीय वृत्ति के होते हुए भी शाश्रीय नियमों 
की पूर्णता के अविश्वासी थे। ड्राइडन, पोष, एडीसन और जॉन्सन को मानना 
पड़ा कि साहित्यिक जत्कृष्टता तरह-तरह की हो सकती है, एक ही तरह की नहीं । 
स्विफ्ट ने जिस कुत्सनापृवक हास्य के साथ प्राचीन और आधुनिक क्षेखकों के 
मंगड़े को अपनी <द बैटिल आँफ़ द बुक्स' में लिया। उससे विद्त होता है कि 
आधुनिक लेखक आलोचकों ओर साहित्य के प्रेमियों को ऐसी तुष्टि दे रहे थे 
जिससे शाल्त्रीय लेखक शास्त्रीयता के प्रति अपनी ऐकान्तिक आस्था में दिलने 
लगे थे । इस बात की सिद्धि से कि नियमों के दो भिन्‍न गण हो सकते हैं आलो- 
चकों को यह सूम हुई कि साहित्यिक सोन्द्य ही मुख्य प्रयोजन है और रचना के 
नियम केवल साधन हैं। इस प्रकार आलोचना का क्रुकछाव ऐसे नियमों के परि- 
पालन की ओर से जो पुराने साहित्य पर आधारित थे, सौन्द्य के डन नियमों की 
ओर हुआ जो कल्ञाविषयक सब क्ृतियों की रचना को नियंत्रित करते हैं | 


रचनाकौशलसंबंधी नियमों की ओर से साहित्यिक सौन्दयं के नियमों 
की ओर आना--आक्लोचना का यह भुकाव स्वाभाविक है। दोनों पद्धतियों का 
सामान्य गुणक सार्वजनिक सम्मति है। रचना कौशल संबंधी नियम उन कृतियों 
से निकाले गये थे जो सर्वोत्क्रष्ट थीं और जिनकी सराहना सब लोग करते थे । 
ओर वही वास्तव में सुन्दर है जिसकी सराहना देश और काल से सीमित नहीं 
है | पुरानी साहित्यिक कृतियों में सौन्दर्य था। भ्रान्ति इस बात में थी कि उन्‍हें 
यह न सूझा। कि सौन्दर्य के अनन्त आंविर्भाव हो सकते हैं ओर समय अपनी 
प्रगति में उन आविभावों का प्रद्शोन करता है| नियमों की अपर्याप्ति निस्संदेह 
एक महत्त्वपूर्ण कारण था जिसने आलोचना को सौन्दर्यमीमान्साविषयक 
मानदण्डों की ओर भुकाया | परन्तु इससे भी अधिक महत्त्वपूर्ण कारण इस 
सिद्धान्त की आलनुक्रमिक सिद्धि थी कि समस्त कला अभिव्यक्ति है। यूनानियों 
का विश्वास था कि साहित्य रचनात्मक शक्ति की अपरिहाये अभिव्यक्ति नहीं 
है किन्तु वह जीवन के डपादानों का वास्तविक अथवा काल्पनिक अनुकरण है। 
अत; कलात्मक उत्कृष्टता की जाँच उनके सतानुसार जीवन का अनुकरण थी; 
'जहाँ तक कला में जीवन का अनुकरण ठीक हो, वहाँ तक कला उत्क्ृष्ठ मानी 
जाय । रोम के मनुष्य व्यावह्रिक थे । उनके विचार इस उद्देश्य पर केन्द्रित 
थे कि वे एक बृहदू रोमी साम्राज्य की स्थापना करें और इसी रद श्य की पूति के 
लिये नवयुवर्कों को उपयुक्त शिक्षा दें। स्वभावतः उन्होंने साहित्य को एक ऐसी 
डदात्त कला मानी जो मनुष्यों को उच्चादशों से श्रेरित कर सकती है। अतः, 
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साहित्य की परख के लिये डनका सानद्ए्ड राजनीतिक और सामाजिक डपयो- 
गिता था। मध्यकालीन लेखक अपने साहित्य ओर अपनी कला को धार्सिक 
ओर नेतिक उद्द श्यों की पति का साधन सममते थे । अतः उनका आलोचनात्मक 
मानदण्ड डपरदेशपरता था। पुनरुत्थान ओर नवशास््रीय काल के मनुष्य कला 
को शिव्पवत्‌ समभते थे, जिसकी सिद्धि शास्त्रीय अ्रन्थों के अध्ययन और यूनानी 
ओर रोमी कला की परम्परा के अनुसरण से हो सकती है। उनका आलोच- 
नात्मक मानदणड शाख्रीयता था । आधुनिक काल की प्रवृत्ति कल्ना को अभिव्यक्ति 
मानने की है। मैंडेम डे स्टील साहित्य को समाज की अभिव्यक्ति मानती है। 
शैली कविता को कल्पना की अभिव्यक्ति मानता है। सेण्ट ब्यत् का सिद्धान्त 
है कि साहित्य व्यक्तित्व की अभिव्यक्ति है। जोन स्टुआटे मिल का विचार है 
कि कविता अंतर्बंगों की अभिव्यक्ति है। देन ने यह सिद्ध किया कि साहित्य 
जाति, परिस्थिति, और काल की अभिव्यक्ति है। एनातोल फ्रान्स और जूल्स 
लैमेटर ने यह विचार विस्तृत किया कि साहित्य मन के तत्लण्िक संस्कारों की 
अभिव्यक्ति है। क्रोचे कल्ला को सहजज्ञानात्मक शक्ति की अभिव्यक्ति मानता है | 
टॉल्सटॉय की धारणा है कि कला ऐसे अन्तर्वेग की अभिव्यक्ति है जिसकी अनु- 
भूति कलाकार को हुई हो ओर जो दर्शक अथवा पाठक को निवेदित हुई हो। 
रस्किन कविता को वस्तु की ऐसी संगीतात्मक अभिव्यक्ति मानता है जिससे 
पाठक में कल्पना द्वारा श्रेष्ट अंतर्वंगों की जागृति संभव हो। बोसांके ओर 
कैरलज़ि एबक्रॉम्बी कला को सौन्दर्य मीमान्साविषयक अनुभव की अभिव्यक्ति 
मानते हैं। इन सब परिभाषाओं में कविता, अथवा साहित्य, अथवा कला किसी 
न किसी ऐसी वस्तु की अभिव्यक्ति है जो मनुष्य के मन के भीतर अथवा बाहर 
हो। प्रत्यक्ष है कि कला के मूल्य मापने के आधुनिक मानद्ण्ड अभिव्यक्ति 
के नियम हैं। अब कला की स्थापना पूरी तरद्द से कलामीमांसाविषयक श्राधार 
पर हो जाती है, ओर इस स्थापना के साथ साथ ही आलोचना एकदेशीय 
प्रामाण्य के नियमों से ऊपर डठकर व्यापक प्रामाण्य के कल्ामीमांसा विषयक 
सिद्धान्तों को महण करती है । 


ब्‌ 


कज्ञामीमांसा (एस्थेटिक्स) अंवह ष्टि (इस्ख्यूटिव ) अथवा व्यंजक ( एक्स- 
प्रेसिव ) क्लान का विज्ञान है। बह साधारण विज्ञान अथवा प्राज्ञ (इण्टि- 
लेक्चुअल) ज्ञान से अलग पहचाना जा सकता है| प्राज्ञ ज्ञान प्रत्ययों (कन्सैप्ट्स ) 
अथवा सजातीय ( स्पैसीफ़िक ) डदाहरणों के साघारणीकरणों पर आधारित है; 
अंतद् प्टि ज्ञान केवल संबेदनाओं ( सैन्सेशन्स ) पर आधारित है और डनकी 
अंत:ःकरण द्वारा एकीकृत अभिव्यक्ति माञज्ञ है।इस व्याख्या से स्पष्ट है कि 
मीसांसा व्यक्तिकरण ( इग्डीविजुलाइजेशन ) करती है, जैसे विज्ञान साधारणी- 
करण करता है। क्योंकि प्रत्यययों की उपलब्धि एक ही ज्ञाति के व्यक्तियों के 
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साहश्य के प्रत्यक्षीकरण से होती है, विज्ञान बिना कलामीमांसा की सहायता के 
असम्भव है। इस प्रकार कलामीमांसा विज्ञान की उपकारक है। 


फिर भी, कल्लामीमांसाविषयक व्यक्तीकरण अथवा अंतहेष्टि में प्रत्ययों 
का समावेश हो सकता है। निस्संदेह ऐसी भी अंतहंष्टियाँ हैं जिनमें प्रत्यय नहों 
होते, जैसे सूर्यास्त का दृश्य, भाम्य दृश्य, प्रदेश, अथवा स्वयंग्रवृत्त शोक | परन्तु 
सुसंसक्रत मनुष्य की अंतरंष्टियाँ बहुधा श्रत्ययों से समाविष्ट होती हैं। शेक्स- 
पिश्वर की हैम्लेट की अंतहंष्टि, जैसे वह ढेन्मा्क के कूट वातावरण में क्तोडिअस 
के विनाश के लिये आगे बढ़ता है, बहुत से प्रत्ययों से भरी हुई है, विशेषतया 
स्वगतवचनों में । 'पैरेडाइज लॉस्ट' में एडम की अंतह॑ष्टि वा 'पैरेडाइज़ रिगेण्ड' 
सें ऋ्राइस्ट की अंतदृंष्टि प्रत्ययों से विस्तृत है। परन्तु ऐसी कृतियों में प्रत्यय 
किसी अंतदृ ष्टि के सरत्न तत्व की तरह देखे जाते हैँ और ज्ञान की किसी विशेष 
व्यवस्था के अंगों की तरह नहों देखे जाते | ऐसे उदाहरण जिनमें ज्ञान की किसी 
विशेष व्यवस्था के निर्माण के लिये अंतहंष्टियों का उपयोग किया गया द्वो 
प्लेटो या शोपनहावर की द्ाशंनिक ऋृतियों में मिलते हैं। जैसे ही वे अपनी 
व्यवस्थाओं का निर्माण करते हैं, वे अन्तदृष्टियों का अधिकता से प्रयोग करते 
हैँ; परन्तु डनकी कृतियों में से प्रत्येक का परिणाम उसी पकार प्रत्यय की सिद्धि 
है, जिस प्रकार किसी प्रत्ययपर्ण करुण नाटक या महाकाव्य का परिणास अन्त- 
हेष्टि की उपलब्धि होती है। . ' 
अन्तदृष्टि की प्रत्ययों से स्व॒तंत्रता स्थापित करना ही अध्तहृंष्टि के ठीक 
बोध होने के लिये पर्याप्त नहीं है। बहुत से व्यक्ति यह जानते हैं कि अन्तद॑ष्टि 
प्रज्ञा ( इण्टिलेक्ट ) पर निर्भर नहीं है, फिर भी वे डसके डचित अथ को नहीं 
समम पाते | कभी कभी अंतहेष्ठि से प्रत्यक्षीकरण वा प्राकृतिक वस्तुओं का 
ज्ञान समभा जाता है। प्रत्यक्तीकरण अंतहंषिट अवश्य है। बस भेद इतना है 
कि प्रत्यक्षीकरण प्रकृत वस्तु का होता है ओर अंतर॑ष्टि प्रकृत्त ओर अप्रकृत 
दोनों प्रकार की वस्तुओं की होती है। यदि किसी कारण से मनुष्य का मन अपने 
सब अलुभवों को बिल्कुल भूल जाय और इसके परिणामरबरूप प्रकृत और 
अप्रकृत वस्तुओं के पहचानने की क्षमता उसमें नष्ट हो जाय, तो उसके सब 
प्रत्यन्षीकरण अंतहेष्टियाँ होंगे। अंतहेष्टि में हम बतोर अननुभवशील पुरुष 
एस्थैटिक्स श्रेंगरेजी में अब कलामीमांसा के अ्थ' में प्रयुक्त रोग जा रश है । इस शब्द का अनुवाद 
सौन्दयशास्त्र दो सकता है परन्तु हमें यद अनुवाद बिल्कुल ठीक न मालूम हुआ । इसीलिये हमने इसका 
अनुवाद कलामीमांसा किया। एस्मैटिक्स संज्ञा भी ॥ और पिशेषण भी। जहाँ एस्पैटिक्स विशेषण के 
अथ में आया हे वहाँ अनुवाद कलाभीमासा-संवंधी श्रथतवा कलामीमांसा-विषयक है । अ्रंगरेज़ी एस्थैटिक्स 
कभी-कभी कलामीमांसा- संबंधी दृत्ति के लिये भी आता दे। जहाँ एस्थैटिक्स इस अर्थ मै प्रयुक्त हे 
बहाँ उसका अनुवाद कलापीमांसा-संबंधी दृत्ति है । हमारी समर में एस्थैटिक्स शब्द को अपना लेना चाहिये 
हमने जहां-तहां एस्यैटिक्स शब्द का प्रयोग किया भी है। सौन्दय कला ही में होता है। प्राकृतिक सोन्दय में 
प्रकृति कलाकार का स्थान लो लेती है और सौ दर्य के अनुभव में मानसिक अतिक्रिया वही होती है जो 
कलात्मक सौन्दये के अनुभव में । 
फा०--२४ 
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के अपने संस्कारों का विषयीकरण करते हैं। अगली भ्रान्ति यह समझने की 
है कि अंतहूष्टि की क्रिया में हम अपने संवेदनों को देश (स्पेस ) और काल 
( टाइम ) से व्यवस्थित करते हैं। ऐसी अंतहंष्टियों में जेसी कि किसी फूल के 
रंग की अथवा किसी शोक की आह की न हम देशीयता करते हैं न कालिकता 
करते हैं। हमारी जिन अंतहंष्टियों में देश अथवा काल का समावेश होता है 
उनमें देश अथवा काल वस्तु सदश होता है, रूपात्मक लक्षण की तरह नहीं 
होता । जब हम कोई सुन्दर चित्रदेखते हैँ, तो हमें देश की चेतना नहीं होती; 
जब हम कोई सुन्दर कहानी सुनते हैं, तो हमें कला की चेतना नहीं होती | अंत- 
हेष्टि स्वभाव का निरुपण करती है, देशीयता अथवा कालिकता का नहीं। 
अंतहंष्टि को हमें संवेदना से भी अलग पहचानना चाहिये । संवेदना प्रकृति है । 
जब अंतःकरण ( स्पिरिट ) संवेदना पर क्रियाशील होता है और उसे रूप 
प्रदान करता है, तब वह स्पष्ट अंतहंष्टि हो जाती है। भत्यक्ष है कि अंतर्दष्टि 
में प्रकृति ओर अंत:करण का योग होता है। कभी-कभी प्लान्ति से अंतरहंष्टि 
संवेदनाओं का साहचर्य ( ऐसोसियेशन ) समभी जाती है। अंतहंष्टि संवेदनाओं 
का साहचरय अवश्य है, परन्तु स्मृति में प्राप्त संवेदनाओं का नहीं या ऐसी संवे 
दूनाओं का नहीं जो स्वतः खिची आयें। अंतहंष्टि उत्पादक ( प्रोडक्टिव ) 
साहचय है जो वास्तव में अंतःकरण की क्रियाशीलता से संश्लेषण के रूप में 
उपस्थित होता है। अंत में हमें अंतदृष्टि को अ्तिरूष अथवा प्रतिमूति ( रेप्रे- 
जेस्टेशन ) से अलग पहचानना चाहिये | यदि प्रतिरूप को संबेदनाओं का ऐसा 
चेतन विस्तार समझा जाय जो मानसिक दृष्टि को संवेदनाओं से कटा हुआ 
' अलग दिखाई दे तो ऐसा प्रतिरूप अंतदंष्टि है। यदि प्रतिरूप को केवज्न जटिल 
संवेदनाएँ समझा जाय तो वह अंत्तरष्टि नहीं है। यदि संवेदनाओं को हम 
पहले दर्ज का मनोत्पादन मानें तो उनके संबंध में हम प्रतिरूप को सीमित अथ 
में दही दूसरे दर्जे का मनोत्पादन कह सकते हैं। यदि दूसरे दर्ज के आशय में 
रूपात्मक भेद का समावेश है, तो प्रत्येक प्रतिरूप, क्योंकि बह संवेदनाओं से 
बिस्त॒त द्वे अंतदृष्टि है । परन्तु यदि दूसरे दर्जे के आशय में मात्रा सम्बन्धी भेद है 
तो प्रतिरूप अन्तहृंष्टि नहीं है। ओर फिर यदि दुसरे दर्जे से मतलब अधिक 
जटिलता का हो तो प्रतिरूप ऐसे अथ में केवल प्रकृति है, अतः संवेदना है. अन्त- 
हेष्टि नहीं है | क्‍योंकि प्रत्येक अन्तहृष्टि का विषयीकरण मानसिक अभिव्यक्ति 
में होता है, अन्तदृष्टि आन्तरिक अभिव्यक्ति है। जिस संवेदना का विषयीकरण 
नहीं हो पाता वह कोरी संवेदना है। अन्त:करण अभिव्यक्त करने में ही अंत- 
इंष्टि करता है । अतः जानना अभिव्यक्त करना है | कभी-कभी यह सुनने में आता 
है कि अम्ुक व्यक्ति जानता बहुत कुछ है परन्तु वह अपने शज्ञान को अभिव्यक्त 
नहीं कर सकता | यह मनोवैज्ञानिक रीति से अयुक्त है। यदि किसी को अपने 
संचित द्रव्य के विषय में अ्रम हो तो हम उससे कह सकते हैं कि उसे गिनो | 
हिसाब लगते ही भ्रम दुर हो जायगा | इसी प्रकार यदि किसी को अपने विचारों 
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ओर प्रतिमाओं के विषय में भ्रम हो तो हम डससे कह सकते है कि डसे अभि- 
व्यक्त करो | अभिव्यक्ति की कसोटी पर चढ़ते ही उसके ज्ञान की परीक्षा हो 
जायगी कि उसका इतना ज्ञान खरा है इतना ओखा। 
कला अंतहंष्टि की अभिव्यक्ति है। अंतहंषिट ऐसे संस्कारों की विस्तति है 
जिनका अंतःकरण द्वारा एकीकरण हो चुका है। कला वाह्य अभिव्यक्ति है, 
क्योंकि कज्ना का डछ्धव उस मूल प्रवृत्ति में हे जो अंतरंष्टि को बहिःस्थ करने 
में तत्पर होती है। कला अपनी सम्पूर्णता को तब प्राप्त होती है जब वह अंतरदंष्टि 
को ज्यों की त्यों अभिव्यक्त करने में समर्थ होती है, जब वह आभ्यंतर दशन 
का अपने माध्यम में फ़ोटोग्राफ़ होती है। यह निश्चय रूप से असम्भव है। 
कुन्ना आध्यात्मिक अनुभवों की अभिव्यक्ति के लिये ऐसे अतीकों का प्रयोग 
करती है जो अनाध्यात्मिक हैं | किसी भी अनाध्यात्मिक माध्यस में आध्यात्मिक 
वस्तु को व्यक्त करने में उस वस्तु की हानि अवश्य होगी। स्पष्ट है कि समस्त 
कला सम्पूर्ण आध्यात्मिक अनुभव को निवेदन करने की दशा तक पहुँचने का 
प्रयास करती है| क्रोचे कत्ञा को शुद्ध अंतरृंष्टि से सीमित करता है । वह अंत- 
ष्टि की वाह्य अभिव्यक्ति को कल्ना मानने से इन्कार करता है, क्योंकि वाह्म 
अभिव्यक्ति तो उसके मतानसार व्यावहारिक इच्छा ( भप्रेक्टीकल बिल ) का 
फत्न है, उस इच्छा का जिसकी पति के द्वारा हम अपनी अंतदष्टियों को अपने 
ओर दूसरों के लिये सदा सुरक्षित रखना चाहते हैं। क्रोचे का यह मत इस 
तथ्य का साक्षी है कि कला की सम्परणता खयं अंतदृष्टि है। उसका यह मत 
पेटर के इस कथन की भी पुष्टि करता है कि सबब सोंदय अंत में सत्य की सूक्ष्मता 
है, जिसे हम अभिव्यक्ति कद्द सकते हैं, अथवा जिसे हम आभ्यंतर दर्शन के 
हित में भाषा की सूक्ष्मतर उपयुक्तता कह सकते हैं। कला के विषय में यह मत 
कि वह अंतहदृष्टि की विस्त॒ति है वा अंतदृष्टि की अंतहृंष्टि है ग़लत है। कलात्मक 
प्रतिभा तो अनुभव की आध्यात्मिक व्यवस्थिति है। विविध प्रकार के अनभवों 
की एकीकृत व्यवस्थिति से उत्पन्न हुई मन की जितनी जटिल स्थितियों को कल्लात्मक 
प्रतिभा अभिव्यक्त करेगी, ज्तन्री द्वी उत्कृष्ट होगी। साधारण पुरुष अंतहंष्टि संबंधी 
अमणक्षेत्र में ही नहीं वरन्‌ अंतर॑ष्टियों को सुग्रमता से व्यक्त करने की क्षमता 
में भी असमथ होता है। इस विचार से कज्ञाकार और साधारण पुरुष में भेद 
केबल मात्रासंबंधी ( क्वारिटेटिव ) है, गुणसम्बन्धी ( क्वालिटेटिव ) नहीं और 
यह उक्ति कि कवि जन्म से होता है, यों सममनी चाहिये कि कुछ सनष्य जन्म 
से बड़े कवि होते हैं ओर कुछ मनुष्य छोटे कवि | यदि कवि को जाति में भिन्न 
माना जाय तो डसे कोई मनुष्य न समझ सकेगा; ओर यदि वह ऐसे बने जैसे कि 
आरंभ की उन्नीसरी शताब्दी के रोमान्सिक कवि बनते थे तो वह उपहास्य होगा। 
सब ज्ञान कला ओर विज्ञान या तत्त्वज्ञान के भीतर आ जाता है। इनके 
साथ इतिहास की गणना भी हो सकती है । प्रकृत संसार घटित वस्तुओं का संसार 
है, मूत्तता का संसार है, ऐतिहासिक तथ्य का संसार है। प्रकृत संज्ञा में भौतिक 
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तथ्य और आध्यात्मिक अथवा मानुषिक तथ्य दोनों का समावेश है | समस्त प्रकृत 
संसार अंतहंष्टि है, वह ऐतिहासिक अंतहृष्टि है यदि डसे ऐसे प्रकट किया जाय 
जैसे वह यथार्थ में है । वह कलात्मक अंतहंष्टि है यदि उसे सम्भाव्य के रूप में 
प्रकट किया जाय अथौत्‌ कल्पना के विषय के रूप में | जब कि कल्ञा व्यक्तिश: 
अंतर्ंष्टि है; विज्ञान स्वेश: प्रत्यय है | विज्ञान आत्मा का है, अर्थात्‌ उस बास्त- 
विकता का है जो व्यापक है। विज्ञान वत्वज्ञान है। भोतिक विज्ञाने सम्पूर्ण नहीं 
हैं क्योंकि वे उन प्रतिपत्तियों की राशियाँ हैँ जिनका समाहरण स्वेच्छा से हुआ है 
ओर जे! स्थिर हो गई हैं। वे मापती हैं, गिनती हैं, वर्गीकरण करती हैं, एकरूप- 
ताओं की स्थापना करती हैँ, नियमों का प्रतिपादन करती हैं, ओर उत्पत्तियों की 
खोज करती हैं; परन्तु यह सब करती हुई वे निरन्तर उन तथ्यों में प्रवेश करती हैँ 
जिनका ज्ञान अंतहेष्टि अथवा इतिहास द्वारा होता है। ये अंतह॑ंष्टि अथवा 
इतिहास द्वारा ज्ञात तथ्य विज्ञानों के प्रतिबन्धक हैं। इन्हीं की प्रतिबन्धकता के 
कारण विज्ञान द्वारा खोजा हुआ सत्य सदा के लिये अमर सत्य नहीं होता। एक 
समय का प्रामाणिक सत्य आगे चलकर पोराणिक विश्वास अथवा स्वच्छुंद सिथ्या- 
मति के स्तर पर आ जाता है | वैज्ञानिक लोग स्वयं कहते हैं कि उनकी डपपत्ति के 
आधार पौराणिक तथ्य, शाब्दिक दितोपाय, अथवा रूढ़ियाँ हैं।गणशितविषयक 
विज्ञान तो सरपष्टतया कल्पनाओं पर आधारित हैं | भोतिक विज्ञानों में जो कुछ सच 
है बह या तो तत्वज्ञान है या ऐतिहासिक तथ्य है। यह सिद्ध है कि ज्ञान के दो 
प्रधान रूप अंतरदंष्टि ओर प्रत्यय हँ---कला और विज्ञान या तत्वज्ञान | इतिहास 
प्रत्यय॒ के सम्पक में आई हुई अंतर्ष्टि की उत्पादित वस्तु है अर्थात्‌ मूर्त और 
व्यक्तिगत होता हुआ इतिहास दाशनिक विशेषता पाई हुई कला से जत्पादित है। 
अंतर्दृष्टि हमें भौतिक संसार का ज्ञान देती है और प्रत्यय हमें आध्यात्मिक संसार 
का ज्ञान देता है; ओर दोनों के अंतगेत आत्मा का समस्त औपपत्तिक (थ्यौरेटिक) 
ज्ञान आता है। 

अब ओपपत्तिक वृत्ति का व्यावहारिक बृति से संबंध स्थापित करना शेष है | 
व्यवद्दार का स्रोत इच्छा अथवा क्रियात्मक शक्ति है| आध्यात्मिक शक्ति के औप- 
पत्तिक धर्म से हम वस्तुओं को सममते हैं और उसी शक्ति के व्यावहारिक धर्म से 
हम उन्हें परिवतित करते हैं। परन्तु पहला धर्म दूसरे धर्म का प्रार॑भपद है। जैसे 
अंतरेष्टि द्वाराआप्त ज्ञान प्रत्यय द्वारा प्राप्त ज्ञान का उपकारक है, वैसे ही औपपत्तिक 
जान व्यावह्यारिक क्रियाशीज्ञता का उपकारक है। एक-एक करके सब वस्तुओं को 
जाने बिना ओर वस्तुओं के पारस्परिक संबंध को जाने बिना संकल्प करना 
सम्भव नहीं है । यह कहा जा सकता है कि व्यावहारिक मनुष्यों की वृत्ति उप- 
पत्ति करने की नहीं होती है, कि डनकी समस्त शक्ति एकदम क्रिया सें लग जाती 
है।यह ग़लत है। व्यावहारिक मनुष्य को चाहे किसी दार्शनिक व्यवस्था का 
कोई ज्ञान न हो, परन्तु जिस क्षेत्र में वह काम करता है उसमें उसके प्रत्यक्षीकरण 
ओऔर उसके प्रत्यय बिल्कुल साफ़ होते हैं। यदि ऐसा न हो तो वह संकल्प करने में 
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असमथ होगा । जहाँ वस्तुओं का ज्ञान और उनके पारस्परिक सम्बन्ध का ज्ञान 
अपणो होता है वहाँ या तो क्रिया होती ही नहीं और यदि होती है तो रुक जाती है । 
सफल क्रियाशील मनुष्य के व्यवहार में औपपत्तिक क्षण का ध्यान ही नहीं हो 
पाता, समस्त कार्यक्रम इतनी शीघ्रता से होता है। जब औपपत्तिक क्षण दीघ हो 
जाता है, तब व्यावहा रिक मनुष्य करुण पात्र बन जाता है | हेम्लेट की तरह कम 
की इच्छा ओर परिस्थिति के विषय में स्पष्टता के बोच वह अकर्मण्य हो जाता 
है। ओर यदि उसकी रुचि शुद्ध मनन की ओर हो या वह अन्वेषण के आनन्द में 
तुष्टि पाता हो तो वह कलाकार या तत्ववेत्ता हो जाता है; दोनों ही कर्मण्यता में 
असद अथवा न्यून होते हैँ। यह प्रत्यक्ष सत्य इस बात को साबित करता है कि 
कल्ना व्यवहार से बिल्कुल स्वतंत्र है। व्यवहार एस्थेटिक्स अथवा कलामीमांसा- 
विषयक नहीं है । संस्कारों के साथेक विस्तार में एस्थेटिक व्यापार समाप्त हो जाता 
है। संस्कारों के साथक विस्तार से परे कोई वस्तु एस्थैटिक नहीं है । यदि कलात्मक 
अभिव्यक्ति स्वयंप्रवरतिंत न हो बल्कि एस्थेटिक अनुभव को स्थिर करने का चेतन 
प्रयास हो तो ऐसी कल्ला भी कला नहीं है। एस्थैटिक व्योपार अर्थात्‌ आन्त- 
रिक अभिव्यक्ति के एकदम वाह्य अभिव्यक्ति में अनूदित होने से कलात्मक 
तथ्य की सिद्धि होती है | इस विचार से कल्ञा के प्रयोजन की खोज उडपहास्य हो 
जाती है | अभिव्यक्ति मुक्त अन्तश्ररणा है। कल्लाकार किसी विशेष प्रकार की अथवा 
किसी विशेष मूल्य की विषय वस्तु की खोज में नहीं रहता। यदि कोई आलोचक 
किसी कलाकृति की इस घबिचार से निन्‍्दा करता है कि उसकी विषय वस्तु हानि- 
कारक अथवा अनीतिक है तो डसका विचार कल्तामीसांसा विषयक नहीं माना 
जायगा, अयोग्य माना जायगा | यदि कुरूपता, दुराचार, अथवा दुराग्नह की 
अभिव्यक्ति सुनिपुण हो, तो कल्ना उत्तम सानी जायगी और आत्लोचक अपना 
निणेय उस कला के अनुकूल देगा | कन्नाकार जीवन के अनुभव में किसी प्रकार का 
निरोध नहीं दिखाता, ऊच-नीच, भला-बुरा, सफलता-विफलता सब उसको गाय हैं और 
सब को व्यवस्थित करके वह सुन्दर बना देता है। कुरूपता, बुराई, ओर विफलता 
सुन्दरता, भलाई और सफलता की तरह गोकि सापेक्ष हैं पर जैसे सुन्दरता, भलाई, 
ओर सफलता की प्रतीति होती है वैसे ही कुरूपता, बुराई, और विफलता की भी 
प्रतीति होती है ओर यदि कोई कलाकार इनसे प्रेरित होता है ओर उनकी अभि- 
व्यक्ति को सुन्द्र बनाता है तो कला की दृष्टि से वह कोई दुरागह का प्रदर्शन 
नहीं करता । यदि इसे कोई बुरी कला का समर्थन समझे तो वह श्रान्ति में है। 
कला बुरी तभी कही जायगी जब विषय वस्तु अभिव्यक्ति के पद्‌ को नहीं पहुँच 
पाती, ओर कला अनुष्ण और असार कही जायगी यदि उसकी विषय वस्तु 
सम्पर्णता से नहीं समझी गई और अभिव्यक्ति में सुव्यवस्थित नहीं है। कलाकार 
को एक ही नेतिक बन्धन है, निष्कपटता का, आन्तरिक दशेन के प्रति अभिव्यक्ति 
में अन्त तक सच्चा रहे आने का। तत्वतः कला विज्ञान से, र्पयोगिता से, 
नैतिकता से युक्त है। कला अनेकदा विज्ञान के, उपयोगिता के, और नेतिकता के 
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सानुकूल होती है--यह अतत्वतः है। इस सानुकूलता में कोई अनिवायता नहीं है; 
कला में और विज्ञान या उपयोगिता या नेतिकता में कोई तादात्म्य नहीं। 


ओऔपपत्तिक क्रियाशीलता द्विगुण है, एस्थेंटिक और तार्किक | इसी प्रकार 
व्याबह्य रिक क्रियाशीलता टिगुण है, आर्थिक ( एकौनोसिक ) और नेतिक। 
हम कह सकते हैं कि अथ व्यावहारिक जीवन की एस्थेटिक्स है और नीति उसका 
तके है। जब हम किसी प्रयोजन की सिद्धि का संकल्प नैतिक धर्म से पूर्रतया 
डदासीन होकर करते हैं, तब हमारा संकल्प आथिक होता है; जब हम किसी 
उपपन्न ( रेशनल ) प्रयोजन की सिद्धि का संकल्प करते हैं, तब हमारा संकल्प 
नेतिक होता है। नैतिकता से सकल्प करना आथिकता से संकल्प करना भी है, 
गोकि आश्थिकता से संकल्प करना अनिवार्यतः नेतिकता से संकल्प करना नहीं 
है। मैकीएवैली का सीज़र बोजिया, शेक्सपिञ्रर का इआगो, और बुकेशियो का 
सर साइपैलेटो अपने प्रयोजनों की सिद्धि में बड़े प्रबल संकल्प से संलग होते 
हैं। उनकी क्रियाशीलता आर्थिक है, नेतिक नहीं। नेतिक मनुष्य में आथिक मनु- 
प्य का सा साहस और अभिनिवेश तो होता है ही, उसमें इन गुणों के साथ-साथ 
सन्त या बीर की सी धर्मपरायणता भी होती है। यदि आशिक मनुष्य विफल 
होता है, तो उसका पछतावा आर्थिक ही द्योता है; परन्तु यदि नेतिक मलुष्य 
विफल द्ोता है, तो उसका पछतावा नेतिके भी होता है ओर आशिक भी होता 
है | नेतिक मनुष्य में आधथिक मनुष्य का भी समावेश होता है । जैसे विज्ञान का 
आधिपत्य एस्थैटिक अंतरृष्टियों पर है, ठीक वैसे ही नीति का आधिपत्य संकल्प- 
प्रवृत्तियों पर है। हम अत्यय पर तब पहुँचते हैं जब प्रज्ञा बहुत से एस्थेटिक कलामी- 
मांसा-संबंधी तथ्यों में कोई सामान्य गुण का निरीक्षण करती है; इसी प्रकार हम 
किसी नतिक नियम तक तब पहुँचते हैं जब प्रज्ञा बहुत से आर्थिक कार्यों में किसी 
सामान्य गुण का निरीक्षण करती है। जैसे प्रत्येक ताकिक कथन का कलामीमांसा- 
संबंधी पहलू होता है वैसे ही प्रत्येक नेतिक काय का उपयोगी पहलू होता है। 
जैसे कल्लामीमांसा-संबंधी अन्तहंष्टि प्रतिधोध विषय या प्रकृति को जानती है 
ओर तत्वज्ञान-संबंधी प्रत्यय अतिब्ोधाधार ( नौमिनॉन ) या अंतःकरण 
को जानता है; ऐसे ही आशिक क्रियाशीलता प्रनिबोध विषय या प्रकृति का संकल्प 
करती है और नेतिक क्रियाशीलता प्रतिबोधाधार या अंतःकरण का संकल्प 
करती है | नेतिकता का सार अपने ही का संकल्प करना है | 


कलामीमांसा-संबंधी, ताकिक, आर्थिक, और नेतिक ये चारों वृत्तियाँ एक 
दूसरे पर आलंबित हैं| तार्किक वृत्ति का आलंब कलामीमांसा-संबंधी वृत्ति पर 
है, आर्थिक वृत्ति का आलंब ताकिक वृत्ति पर है, और नैतिक वृत्ति का आलम्ब 
ड़सी तरह आध्िक वृत्ति पर है जिस तरह समस्त व्यावहा रिक वत्ति का आलम्ब समस्त 
ओपपत्तिक वृत्ति पर है। कल्लामीमांसा-संबंधी बृक्ति सब से अधिक स्वतंत्र है 
ओर नेतिक वृत्ति सब से कमर स्वतंत्र है। सानुषिक क्रियाशीलता की इन चारों 
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वृत्तियों के अनुरूप प्रतिभा के चार रूप होते हैं. : कलाकार यानी ऐसे मनुष्य जो 
अपनी एस्थेटिक अंतईंष्टियों के लिये प्रख्यात होते हैं, जो एक दूसरे से बिल्कुल 
भिन्न तत्त्वों में ऐक्य स्थापित कर देते हैं; तत्ववेत्ता या वैज्ञानिक मनुष्य जो 
ताकिक भ्रत्ययों के लिये प्रख्यात होते हैं, जो प्रत्ययों की सम्पादित व्यवस्था से 
डच्चतम ग्त्यय तक पहुँच सकते हैं; आर्थिक मनुष्य नेतिक विरक्ति के लिये 
प्रख्यात होते हैँ, जो अपने प्रयोजन की सिद्धि में विस्मय दिल्लाने वाली संलमता 
से काय करते हैं। और अन्त में वीर पुरुष जो अपने नैतिक संकल्प के लिये 
अरख्यात होते हैं, जो अपनी प्रिय से प्रिय ब्रस्तु को भी अपने आदर्श के लिये त्याग 
सकते हूँ । पांचवीं प्रकार की प्रतिभा अस्तित्व में ही नहीं है क्‍योंकि पाँचवी प्रकार 
की मानुपिक क्रियाशीज़ता संभव नहीं है। उदाहरण के तौर पर कानून संबंधी 
तथ्य आधथिक और ताकिक क्रियाशीलताओं का सम्सिश्रण है; क्योंकि कानून 
ऐसे सूत्र ( फोरम्यूला , के अतिरिक्त कोई दूसरी वस्तु नहीं है जिसमें किसी 
विशेष व्यक्ति अथवा जाति द्वारा संकल्प किया हुआ आर्थिक सम्बन्ध स्थिर 
किया जाता है | समाजशास्त्र ताकिक ओर नैतिक क्रियाशीज्ञवाओं का सम्मिश्रण 
साना जा सकता है। धमम ( रित्षिजन ) क्या है? वह भी ज्ञान के अतिरिक्त 
कोई दूसरी वस्तु नहीं है; या तो बह व्यावह्यारिक भ्राकांक्षाओं और आदशों की 
व्याह्ृति है या वह ऐतिहासिक कथाओं की ःखला है या ऐसा विज्ञान है जो 
माने हुए प्रत्ययों पर आधारित है। धर्म की जगह को अत्र तत्वज्ञान ले रहा है | 
पुरानी चाल का धम विज्ञान की प्रगति के साथ अब गायब हो रहा है। द्देतु- 
प्राधान्यवादी घर्म अतुपपक्ति भी साफ जाहिर है, वह परस्पर विरुद्ध बातों 
को मिलाने का अयत्न करता है। तत्वज्ञान धर्म को किसी विशेष समय की संस्कृति 
के चिह्न की तरह सममता है, वह उसे ऐसी नश्वर ऐतिहासिक वस्तु मानता है, जो 
समय पर आती है ओर समय पर चली जाती है, वह डसे ऐसी मानसिक अवस्था 
मानता है जो अगली मानसिक अवस्था को चिह्नेत करती है। तत्वज्ञान कला, 
इतिहास ओर भौतिक बिज्ञानों के साथ-साथ ज्ञान का भागधर है। जो व्यापक 
ओर रूपात्मक नहीं है उसका तत्वज्ञान संबंधी विज्ञान नहीं हो सकता। अत्तः 
अध्यात्मविद्या (मेटाफ़िज़िक्स) और गूढतत्त्ववाद ( मिस्टीसिज्म ) असम्भव है। 
अन्तःकरण की चारों प्रकार की वृत्तियों में से एस्थैटिक, ताकिक और नेतिक 
वृक्तियों की अ्रतिपत्ति सब ने की है, क्योंकि वे यथादश हैं । शुद्ध आ्िकता 
असाधारण है, काव्य अथवा इतिहास में उल्लिखित ऐसे मनुप्यों की संख्या 
बहुत कम है जिन्होंने बिना किसी नेतिक आदर्श के सफलता से काम किया हो । 
आशिक क्रियाशीलता सानुषिक व्यवहार में सदा नेतिक क्रियाशीलता से मिली 
रहती है। क्योंकि मनुष्य तत्वतः नेतिक जीव है उसका अथे नेतिक प्रयोजनों का 
अथ है।यह अथशास्त्र के विकास से भी स्पष्ट है जो पहले ऐतिहासिक था, 
फिर गशितविपयक हुआ, और अब उपयोगी क्रियात्मकता के प्रत्यय के स्तर 
को पहुँच रहा है। 
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कलामीमांसा का यह विवेचन क्रोचे के ऊपर आधारित है। उसने ही योरुप 
ओर एमैरिका की आधुनिक आलोचना पर प्रभाव डाला हे | आई० ए० रिचाड्स 
अपनी “प्रिन्‍्सीपिह्स आँफ़ लिट्रेरी क्रिटीसिजरम? में डस पुराने सिद्धान्त को त्यागता 
है जो कल्लामीमांसा-सम्बन्धी वृत्ति को ओर रुचि अथवा भाव की अवधारणा 
( जजमेण्ट ) को एकरूप करता है | दोनों की एकरूपता का विचार उस के मता- 
नुसार कैण्ट से शुरू हुआ | कैण्ट ने जैसे ही सत्य, सुन्दर, और शिव का विचार 
किया डसने सत्य को औपपत्तिक बुद्धि से, सुन्दर को भावात्मक मनोबृत्ति से, और 
शिव को क्रियात्मक मनोवृत्ति से सम्बन्धित किया। आई० ए० रिचाड्स को 
मान्य है कि सत्य का सम्बन्ध ओपपत्तिक बुद्धि अथवा विचार (थोट) से है और 
शिव और इच्छा ( विल ) में भी घनिष्ठ सम्बन्ध है, परन्तु डसे यह मान्य नहीं 
कि सुन्दर और भाव में कोई सम्बन्ध है । उसका कद्दना है कि सुन्दर को भाव से 
सम्बन्धित करने के प्रयास में सारे विषय का विवेचन गड़बड़ा गया है। यह प्रयास 
आझाज कल आस तौर से छोड़ दिया गया है। जैसे ही कि यह बात स्पष्ट हो गई 
कि सुन्दर को भाव से सम्बन्धित नहीं किया जा सकता, तत्त्ववेत्ताओं को इस बात 
की फ़िक्र हुई कि मानसिक क्रियाशीलता की कोई ऐसी वृत्ति ढूढी जाय जो सुन्दर 
के अनुभव को स्पष्ट करे। इसी वृत्ति को उन्होंने कलामीमांसा-सम्बन्धी वृत्ति 
कहा | सत्य तो ज्ञानात्मक मनोवत्ति के क्षेत्र में आया, शिव क्रियात्मक मनोव॑त्ति 
के क्षेत्र में पड़ा, सुन्दर को तत्ववेत्ताओं ने कल्नामीमांसा-सम्बन्धी अथवा ध्यानात्मक 
मनोवृत्ति को दिया। कि एस्थेटिक (कत्नामीमांसा-संबंधी वृत्ति) संज्ञा की अन्वेषणा ऐसी 
आवश्यकता की पृति के लिये हुई, इस निष्कष का साक्ष्य एस्थैटिक्स ( कल्लामीमांसा- 
संत्रंधी वृत्ति ) की उस प्रचलित परिभाषा में मिलता है जिसके अनुसार एस्थैटिक 
वस्तुओं के साथ व्यापार का वह ढंग है जो न तो उनके स्वभाव की खोज करता 
है, कि वस्तु का सत्य क्या है, ओर न उनको इच्छा पूर्ति का साधन मानता है कि 
चसस्‍्तु किस प्रकार हमें उपयोगी हो सकती है| कल्लामीमांसा-संबंधी वृत्ति ( एस्थे- 
टिक) इस प्रकार आदर्शवाद का अंग निश्चित की गई और कल्ामीमांसा-संबंधी 
( एस्थेटिक्स ) अनुभव को असंबंधित कहा गया । कलामीमांसा-संबंधी अनुभव का 
विशिष्ट स्वसाव दो तरीकों से स्थिर किया गया । कुछ मनुष्यों की यह मति हुई 
कि एक विचित्र प्रकार का सानसिक तत्व अर्थात्‌ एस्थैटिक अंतर्वेंग हमारे कलामी- 
मांसा-संबंधी अनुभव को निर्दिष्ट करता है, और कुछ दूसरे मनुष्यों की यह 
मति हुई कि कल्लामीमांसा-संबंधी अनुभव का विशेष लक्षण आत्मप्रेषण (एम्पैथी) 
है। परन्तु मनोविज्ञान में कल्नामीमांसा-संबंधी ( एस्थैटिक ) अंतर्बंग जैसे मान- 
सिक तत्व का कोई स्थान नहीं है और आत्मप्रेषण और- बहुत से मानसिक 
अनुभवों की पिशेषता है, एस्थैटिक अनुभव को ही नहीं | क्रोचे की तरह आईं० 
ए० रि चाडूस का एस्थेटिक का प्रतिपादन बिल्कुल ओऔपपत्तिक है। एस्थैटिक 
अनुभव साधारण ओऑपपत्तिक अनुभव जैसा है, बस उसका रूप एक विशेष 
प्रकार का होता है | रूप की विशेषता ऐसे गुणों से कोई संबंध नहीं रखती जैसे 
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डउंदासीनता ( डिसइन्टरेस्टेडनेस ), वियोग ( डिटेचमैण्ट ), फासला, अचबे 
यक्तिकता, और आन्यिक व्यापक्रता ( सबजैक्टिव यूनीवर्सेलिटी )|जो अक्सर 
एस्थेटिक अनुभव के ख़ास गुण माने जाते हैं । यह गुण तो आई० ए० 
रिचाड स के मतानुसार अनुभव के निपात से संबंधित हैं, निवेदन की दशा 
या उस के असर की विशेषताएं हँ। यही गुण ऐसे सानसिक अनभव को 
परिभाषित करते हैं जिसका तात्विक रूप उसके विशेष मूल्य पर अवलम्बित 
है। जो मूल्य सीधे जीवन से ही अनभव में आता है वही अनुभव को उसकी 
कल्षामीमांसा-संबंधी ( एस्थेटिक ) विशेषता देता है। कलामीमांसा-संबंधी अनु- 
भव में प्रकार प्रकार की प्ररणाए समतोलन ( बेल्ैन्स ) पा जाती हैं। जो मनष्य 
कल्ामीमांसा-संबंधी वक्ति से जीवन का अनुभव करता है उसके अनुभव में 
निरोध ( इन्हिविशन ) नहीं होता। बह अपनी शारीरिक और मानसिक व्यव- 
सथा में ऐसे स्थान बना लेता है जहाँ तरह तरह की प्रेरणाओं के विभिन्न हक 
एकताल हो जाते हैं। ऐसे अनमव जिनमें या तो अनरूप प्रेरणाओं की तुष्टि 
होती है या थोड़ी बहुत प्रेरणाओं की तुष्टि होती है--निम्न श्रेणी के अनुभव हैं । 
उच्चतम श्रेणी के अनभव वे हैं जिनमें विरुद्ध प्रेरणाओं का संतुलन हो जाता 
है। ऐसे अनुभवों में रूढि ओर अंधविश्वास जो हमारी श्रेरणाओं के अटोक 
साहाय्य में बाधा लाते हैं, प्रभावहीन हो जाते हैं। ऐसे अनभवों में ऐसी प्रेर- 
णाओं को साथ साथ तुष्टि होती है जिनका साथ साथ होना साधारण पुरुष को 
विस्मय ही नहीं वरन्‌ अकांडक्षोभ देता है। कल्ामीमांसा-संजंधी अनुभव में 
हमारी मानसिक क्रियाशीलता मूत्ञतः विभिन्न नहीं होती; बस मन पग्रेरणाओं के 
साहाय्य में रूढ़िगत काम करने से मुक्त हो जाता है। कलामीमांसा-संबंधी 
अनुभव ही सोन्द्य के अनुभव कहे जाते हैं। जेसा र॒पष्ट है, यह अनुभव साधा 
रण अनुभव से बढ़े-चढ़े होते हैं; उनमें ओर एस्थेटिक अनुभवों में जटिलता 
का ओर निर्मायक तत्वों के संबंध में घनिष्ठता का अन्तर होता है। जितने 
अधिक भूल्य या सुन्दरता का अनभव होगा उसमें उतनी ही जटिल्लता होगी और 
डसके निर्मायक तत्वों में उतना ही घनिष्ठ सम्बन्ध होगा। जठिलता का 
अथ यहाँ एक साथ तुष्टि पाने वाली प्रेरणाओं की विभिन्नता ओर उनकी 
संख्या से है । 

यहाँ तक तो आ।ई० ए० रिचाड्ड स क्रोचे से सहमत हैं. परन्तु निवेदन ( कम्यू- 
नीकेशन ) के विषय में दोनों में बड़ा मतभेद है| क्रोचे के संत से निवेदन एक 
. व्यावहारिक तथ्य है, वह क्रियात्मक मनोवत्ति का व्यापार है, वह किसी अनुसमव 
को सुरक्षित रखने अथवा उसे फेलाने की इच्छा से निष्पन्न होता है, ओर इन्हीं 
कारणों से वह कल्ञा से वाह्य है; इसके विरुद्ध आई० ए० रिचाड स का कहना 
है कि निवेदन कला का तात्विक धर्म है। सामाजिक प्राणी होने के कारण मनुष्य 
ने सामाजिक मन विकसित किया है। जो कुछ वह करता है, चेतन रूप से या 
अचेतन रूप से, सब दुसरों से निवेदित करता है । चलने की क्रिया, पहचने 
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की क्रिया, खाने की क्रिया, रहने-सहने की क्रिया सब दूसरों से निवेद्ति होती 
हैं। एस्थैटिक किया भी इन्हीं के अनुरूप निवेद्ति होती है। वही एस्थेटिक अनु- 
भव ठीक माना जाता है जो निवेदन में सफल होता है। अतः कलामीसांसा- 
संबंधी अनुभव के प्रत्यय में ही निवेदन की आवश्यकता समाविष्ट है जैसे नाट- 
कीय अनुभव के भ्रत्यय में रंगमंच का विचार समाविष्ट है। बोसांके कला के 
लिये निवेदन की अनिवार्य आवश्यकता का दाशनिक समर्थन करता' है । हम 
किसी एस्थेटिक आकार ( सेम्बलैन्स ) से उसकी आत्मा को इसीलिये खींच ले 
जाते हैं कि डसे किसी दूसरे आकार में प्रविष्ट करें, क्‍योंकि आत्मा का शरीर 
में प्रवेश करने का स्वभाव है | परन्तु क्रेचे ओर आई० ए० रिचाड स एस्थेटिक्स 
को अनात्मिक प्रकृति ( ऑब्जैक्टिव रियेलिटी ) से सम्बद्ध करने में सहमत हैं. 
ओर मन की इच्छा के अनुसार प्रकृति का आदर्शीकरण एस्थेटिक्स के लिये 
गलत समभते हैं। दोनों ही को भाव का रचनात्मक धर्म मान्य नहीं है; क्रोचे 
भाव को आर्थिकता से एक कर देता है, और आई० ५० रिचाड्स जो भाव को 
सुख-दुःख से सीमित करता है भाव को केवल इस बात का द्योतक मानता है कि 
अभिवैयक्तिक क्रियाशीलता किस प्रकार आगे बढ़ रही है, सफलता की ओर या 
विफलता की ओर | यदि कलाकार अपने अनुभव को सफलता से अभिव्यक्त 
कर पाता है तो उसे सुख की अनुभूति होती है और यदि वह अपने अनुभव के 
अभिव्यक्त करने में विफल होता है तो उसे दुःख की अनुभूति होती है। यह अनु- 
भूति जो अभिव्यक्ति की क्रिया के बाद में पूरी मात्रा में स्फुट होती है कलाकार 
को बतला देती है कि कल्ासजन में वह सफल हुआ या विफल | आई० ए० 
रिचाडस का सिद्धान्त स्टाडट के सिद्धान्त के अनुरुप है जो सुख को ईहन के 
ठीक ठीक अग्नमसर होने की क्रिया का सहवर्ती मानता है ।आई० ए० रिचाड्स 
बहुत से पाश्चात्य और ग्राच्य साहित्यशाखत्नज्ञों की तरह सुख की अनुभूति को 
अलग से कला का अंतिम प्रयोजन नहीं मानता । उसके मतानुसार कला सुख्र के 
हेतु नहीं है, केवल अभिव्यक्ति अथवा निवेदन के हेतु है। क्रोचे के मतानुसार 
कत्ता आन्तरिक अभिव्यक्ति अर्थात्‌ अंत्ंष्टि के हेतु है। आई० ए० रिचाडुस 
का मत इस विषय में ठीक है। क्रोचे तो कला को आन्तरिक अभिव्यक्ति से 
सीमित करके उसका वास्तविक अस्तित्व ही मे८ देता है । 


क्रोचे न जो कला की परिभाषा दी है कि वह अंतहंष्टि की अभिव्यक्ति है 
बह तभी ठीक मानी जा सकती है जब हम अंतहंष्टि को मन अथवा साध्यम में 
रूप का प्रत्यक्षीकरण समझें | यह बात पहले ही स्पष्ट कर दी गई है कि प्रत्येक 
कला का आदशे मन में प्रत्यक्षीकृत रूप का माध्यम में ठीक दीक व्यक्त करना 
है। रूप के सममने में आलोचना बड़ी विभिन्नता दिखाती है।कोई कलाकार 
डसे किसी अथ में लेता है और कोई कलाकार किसी और अथे में ओर एक ही 
कलाकार भिन्न भिन्न अवसरों पर उसे भिन्न भिन्न अर्थों में लेता है । 

पहले, रूप शास्त्रीय अथवा परम्परागत हो सकता है, आकृति, रूपरेखा, या 
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साधारण विधि | ऐसे रूप का निर्धारण कलाकृतियों के निरीक्षण और अध्ययन से 
होता है ओर कलाकार निर्धारित रूप को नमूने या ढाँचे की तरह ग्रहण करके नई 
रचनाओं की छृष्टि करते हैँ। वह रूप पूवनिश्चित होता है और कलाबस्तु को 
डसके वश में आता होता है। महाकाव्य, नाटक, उपन्यास, आख्यायिका, गीति 
इन सबके रूप पूवनिश्चित रूप हैं और लेखकों को इच्छित काव्य के उत्पादन के 
लिये अपनी वस्तु को उसी काव्य का पूर्वनिश्चित रूप देना होता है। 

दूसरे, रूप से किसी वस्तु का वास्तविक सार अथवा उसके अस्तित्व की 
पूर्ति का नियम भी समभा जाता है। जब कला का लक्ष्य ऐसे रूप का प्रत्यक्ष- 
निरुपण होता है तो कल्ला के संसार और तथ्य के संसार में कोई अंतर नहीं रह 
जाता | कला वास्तविक संसार का शुद्ध सत्य हमारे सम्मुख लाती है। हमें 
पस्तुओं और अपनी अंतरात्माओं के व्यक्तित्वों का ठीक ठीक ज्ञान देती है | हमें 
अपने ओर धस्तुओं के व्यक्तित्वों की सुधि नहीं हो पाती, क्योंकि हमारे मन 
ओपपत्तिक अथवा व्यावहारिक क्रियाशीलता. में निमग्न रहते हैं । यही निमप्नता 
एक परदे की तरह प्रकृति के और हमारे बीच में ओर हमारे ओर हमारी चेतना 
के बीच में आ जाती है और प्रकृति के ओर अपने वास्तविक रूप को देखने से 
हमें वंचित रखती है | हमारा जीवन वस्तुओं के उपयोगी पहलू को ग्रहण करके 
संतुष्ट हो जाता है और वस्तुओं के दूसरे पहलुओं के संस्कार धीमे, अर्पष्ट, 
ओर धँंधले हो जाते हैं। किसी वरतु का हमारा ज्ञान उस बस्तु क्री प्रकृति का 
केवल व्यावहारिक पहलू है | वाह्य वस्तुओं का सार ही नहीं वरन्‌ हमारी मानसिक 
अवस्थाओं का सार भी हम से छिपा रहता है। उनके आन्तरिक सत्य से, डनकी 
वैयक्तिक विशेषता से, उनके वास्तविक जीवन से हम बिल्कुल अपरिचित रहते 
हैं। जब हम किसी को प्रेम करते हैं और कहते हैं कि अम्ुुक को हम प्रेम करते 
हैं, जब हम किसी से घृणा करते हैं ओर कहते हैं कि अम्ुुक से हम घृणा करते 
हैं, दोनों सूरतों में हमारे वास्तविक अनुभव को प्रेम और घृणा व्यक्त नहीं 
करते | स्वयम्‌ शब्द ही हमको धोखा देते हैं। वस्तुओं के नाम पर उन्‍हें क्रिसी 
हेतु से अनुभव करने की छाप लगी रहती है | व्यक्तिवाचक संज्ञाओं को छोड़कर 
बाकी सब संज्ञाएँ जातिधम की द्योतक हैं ओर वस्तुओं के बहुत द्वी साधारण 
व्यापारों और उनके बड़े सामान्य पहलुओं को व्यक्त करती हैं। साधारणत: 
हम अपने भावों के केवल अवैयक्तिक पहलू ही समम पाते हैं, उन्हीं पहलुओं 
को जिन्हें भाषा ने अंतिम रूप में हमेशा के लिये व्यक्त कर दिया है, क्योंकि 
भाव सब मनुष्यों के लिये एक सी दशाओं में एक सा ही प्रतीत होता है। इस 
प्रकार, हम जातित्वों और प्रतीकों के घेरे में भ्रमण करते रहते हैं, ओर अपने 
ओर वस्तुओं के मध्यवरत्ती मंडल में जीवन व्यतीत करते हैँ । वस्तुओं के प्रति 
ही नहीं अपने प्रति भी पारदेशिक होते हैं। कभी कभी मानो शूस्यमानसता की 
अवस्था में, प्रकृति ऐसी आत्मा को जन्म देती है जो जीवन से अधिक से अधिक 
मात्रा में विरक्त होती है। वैराग्य ऐसी आत्मा की इन्द्रिय और चेतना की निर्मिति 
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में ही अंतर्जाव द्ोता है। ऐसी आत्मा का वैराग्य जीवन का शुद्ध रूप में अनु- 
भव करने से प्रकट होता है | यदि आत्मा में यह वैराग्य पूर्ण हो तो बह आत्मा 
एक ऐसे कल्नलाकार की आत्मा होगी जो संसार में पहले कभी उत्पन्न नहीं हुआ | 
ऐसा कल्लाकार सब वस्तुओं को उनके तात्विक रूप में देखेंगा, भोतिक संसार 
के शब्दों, रंगों, और रूपों का और आंतरिक जीवन की सूक्ष्मतम गतियों का 
असली रहस्य वह साक्षात्‌ देखेगा | तथ्य की पूर्ण निर्मिति का निरीक्षण और 
उपथुक्त माध्यम में उसका पुनरुत्पादन--यही कल्ला की निष्पत्ति है।इस व्यापार 
में कला हमें सत्य का ज्याद। सरल दर्शन देती है ओर प्रकृति और मानव जीवन 
के हमारे ज्ञान को दृढ़ करती है। 

तीसरे, रूप से मतलब आदश रूप से भी होता है। इस रूप के प्रत्यक्तीकरण 
- में कला यथाथत्व से आगे बढ़ जाती है। कोलरिज ने कहा था कि यदि कला- 
कार यथार्थ का अनुकरण करे तो यह व्यथे की ग्रतिस्पद्धां होगी क्‍योंकि नकल 
असल को कभी पहुँच ही नहीं सकती | कल्ञाकार प्रकृति को अधिक सुन्द्र रूप 
में हमारे सामने उपस्थित करता है। कला एक दूसरे परिवर्तित संसार की 
सृष्टि करती है जिसका प्रयोजन एक ऐसी तुष्टि होती है जो निर्णीत तथ्य की तुष्टि 
से भिन्न होती है | परिवर्तित संसार जिसकी सृष्टि कला करती है परिचित 
संसार के आधार पर रचा जा सकता है, किसी वस्तु के अपूर्ण जदाहरणों से 
कलाकार उस वस्तु की पूर्णता के अत्यय को पहुँच जाता है| इस पत्यय के 
पहुँचने में वह वस्तु के कुछ ब्योरों को त्याग देता है, कुछ ब्योरों को प्रहण 
कर लेता है, कुछ ब्योरे और शामिल कर देता है। इस प्रत्यय के अनुरूप वस्तु 
का परिवतित और परिवद्धित रूप कल्पित करना ही आदर्शीकरण कहलाता 
है। आदर्शीकरण कल्पना द्वारा हो सकता है ओर आदर्शीकरण अनुमाना- 
त्मक बुद्धि द्वारा भी हो सकता है। अनुमानात्मक बुद्धि द्वारा कला किसी 
वस्तु के नियम तक पहुँच जाती है, डस साधारणीकृत सामान्य तत्व को पहुँच 
जाती है जिसके आधार पर वह वस्तु अपने वर्ग की दूसरी बस्तुओं के सदश 
होती है। वस्तु के पाये हुए नियम की सिद्धि डस वर्गे की किसी देखी हुई वस्तु 
में नहीं मिलती | वस्तु के प्रत्यय की प्राप्ति चाहे कल्पना द्वारा हुई हो चाहे आगम- 
नात्मबुद्धि द्वारा हुई हो, कल्ला का उद्देश्य अत्यय को मृत्तिमय करना है । कल्ला 
में आदर्शीकरण की शुरूआत प्लैटो से ही समझभनी चाहिये | प्लेटो प्रत्यय को 
ही सारभूत तथ्य मानता था । प्रत्येक वस्तु का, चाहे वह मूते हो चाहे अमूत, 
प्रत्यय होता है। प्लेटो के प्रत्यय वे ही हैं जिन्हें आधुनिक तत्वविद्या नियम 
कहती है, जिन्हें अरिस्टॉटल कैटेगरीज़ अथवा ऐसे व्यापक रूप कहता था जिन 
के द्वारा हम वस्तुओं का ध्यान करते हैं, जिन्हें भौतिक विज्ञान प्रकार ( टाइप ) 
अथवा जाति (स्पीशीज़ ) कहता है। प्रत्ययों का एक अलग संसार है जिसका 
इन्द्रिय का संसार अनुकरण है । जैसे इन्द्रिय के संसार में वस्तुओं की श्रेणी- 
बद्धता है बेसे ही प्रत्ययों के संसार में प्रत्ययों की श्रेणी-बद्धता है। जैसे दृश्य 
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जगत्‌ में अस्तित्वों का उच्चतम से निम्नतम तक अनुक्रम है, वेसे ही उसके 
आदश अदृश्य जगत्‌ में प्रत्ययों का डच्चतम से निम्नतम प्रत्ययों का तथावत्‌ 
अनुकरम है।यह अदृश्य जगत स्वयं अमूत्ते परन्रह्म है। परत्रद्य डसी प्रकार 
प्रत्ययों की समष्टि है जिस प्रकार विश्व या दृश्य जगत्‌ वस्तुओं की समष्टि दै। 
प्राकृतिक बस्तुएँ अपने आदर्श अत्ययों के प्रतिरूप हैं उनका अपने आदश प्रत्ययों 
से वही संबंध है जो आहाय्यंघम का तात्विक धर्म से संबंध है। श्रत्यय को 
अपने अनुरूप प्राकृतिक वरतु से मिलाने वाला कारण देविक कल्याण ( डिवाइन 
गुडनेस ) है। गोकि प्रकृति प्रत्यय को किसी प्रकार रोक नहीं सकती क्योंकि 
प्रत्यय सबंधा अप्रतिबद्ध है, फिर भी वह प्रत्यय की क्रियाशीलता में बाधा डालती 
है। प्रकृति प्रत्यय की क्रिया का आवश्यक साधन भी है ओर डसकी क्रिया की 
नित्य रुकावट भी है। प्रकृति की सहकारिता प्रतिरोध हे। वह उस शक्ति का 
विरोध करती है जो संपूर्ण है और इसी कारण असद्‌, परिवर्तन और असम्पूर्णता 
का आद्य कारण है | कलाकार वैराज्ष के कारण उस शक्ति को प्राप्त कर लेता है 
जिसके द्वारा खह निःसीम प्रत्यय का अन्तदेशन कर सकता है ओर डस अन्त- 
दर्शन को अपने माध्यम में यथाशक्ति व्यक्त कर सकता है। आदशे रूप की यह्‌ 
पहुँच आध्यात्मिक है। 

चौथे और अन्त में, रूप से मतलब कल्लात्मक रूप का हो सकता है। यही 
वास्तविक रूप है जो कलाकार के उस इंद्रयाथ माध्यम से प्रतिबद्ध होता है 
जिसमें वह काम करता है । कलाकार का प्रकृति और जीवन विषयक दर्शन डसी 
प्रकार अपने को उसके माध्यम से उपयुक्त कर लेता है जिस प्रकार हमारे अनुभव 
का प्रत्यक्षीकरण अपने को हमारी भाषा से उपयुक्त कर लेता है। यह कहना गलत 
न होगा कि प्रत्येक कलाकार जीवन का अनुभव अपने माध्यम द्वारा करता है। 
मान लो क्लि किसी सामुद्रिक तृफ़ान के अनुभव को संगीत ओर चित्रकला में 
अलग अलग व्यक्त किया गया है| संगीतकलाकार श्चंड वेग से बहती हुई वायु 
के शब्द पर और वज्ऋ्रध्वनि पर ज़ोर देता है ओर चित्रकार बिजली की चमक 
ओर उठती हुईं और गिरती हुई लहर पर जोर देता है; बिजली की चमक ओर 
डुँची डठती हुई और नीची गिरती हुई लहर की अभिव्यक्ति में संगीतकलाकार वैसे 
ही असफल रहता है जैसे प्रचंड वेग से बहती हुई वायु के शब्द ओर बज्रध्वनि 
की अभिव्यक्ति में चित्रकार असफल रहता है। संगीतकलाकार के और चित्र- 
कलाकार के तृफानविषयक अनुभव की विशेषताएँ डनके माध्यमों से निश्चित 
होती हैं | सब कलाओं की अलग अलग सीमाएँ हैँ। ह्वीगल कल्ला को भाव या 
विचार (आइडिया ) की भ्रकृति ( मैटर ) पर प्रवेज्षत विजय के रूप में परि- 
भाषित करता है। यह परिभाषा कला के स्वभाव, उदय, ओर विकास को पूरी 
तरह स्पष्ट कर देती है और क्रोचे की परिभाषा की तरह कला को मनुष्य के 
सन से ही सीमित नहीं कर देती | कला ऐसा भाव है जो प्रकृत बस्तु में प्रवेश कर 
के डसे अपने अनुरूप परिवर्तित कर देता है। परन्तु क्योंकि प्रकृत वस्तु जिसका 
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कला प्रयोग करती है प्रयोग में वश्य या दुदेंम होती है, उसकी वश्यता या दु्देम- 
नीयता की सात्राओं के अनुसार कलाओं के भेद हो जाते हैं। वास्तुकला में 
भाव, प्रकृति पर बिजय पाने में करीब करीब असफल रहता है। वास्तुकला का 
आधार मूते होता है और भाव के लिये अदम्य पड़ता है। इसी से वास्तुकला 
ऐसी लाक्षणणिक कला है जिसमें भाव सीधे व्यक्त हुए बिना रूप द्वारा प्रतीयमान 
होता है। वास्तुकला मूर्ताधार में रेखा, आकाश (स्पेस ) ओर पिंड द्वारा 
भाव व्यक्त करती है। यूनानी मन्दिर जिसमें सम छत ओर साधने वाले खम्भे 
होते हैं परिच्छिन्नत्व की उयव्जना करता है और गोथिक अधिमन्दिर जिसमें 
मेहराबदार छत और बड़ी ऊँची झँची पुश्तों से सधी हुईं दीवारें, कलश, गुंबज, 
मीनारें और रोशनी के लिये भरोखे होते हैं, अपरिच्छिन्नत्व की व्यज्लना करता 
है| यूनानियों के देवता ससीम होते थे, अतः उनके मन्दिर का निर्मागग ससीमता 
का द्योतक होता था; और गोधिक खुदा असीम था, अतः डनका मन्दिर 
असीमता का द्योतक होता था। वास्तुकला गाम्भीये, तपस्या, ओर आत्मा की 
जच्चाकांक्षाओं को व्यक्त कर सकती है, परन्तु भोतिक संसार के जीवन फी 
असंख्य गतियाँ और भोतिक संसार की शोभा की असंख्य भलके व्यक्त करने 
में वास्तुकला सदा असमथे रहेगी। मूतिकल्ला भी वास्तुकला की तरह पत्थर, 
मिट्टी, धातु आदि निकृष्ट आधार का प्रयोग करती है, परन्तु उसमें इस आधार 
द्वारा अभीष्ट रूप, रंग, आकार और विशेष प्रकार के भाव भी व्यक्त करने की 
शक्ति होती है। केवल गति देना उसकी शक्ति के बाहर है। लंबाई, चोड़ाई, 
ऊँचाई तीनों मानों के डपयोग करने के कारण कभी कभी वह जीवधारियों की 
प्रतिच्छाया बड़ी सफलता से संघटित कर सकती है | हीगल एशेना ग्रोमेकस की 
फीडिया की मूर्ति के बिषय में जिक्र करता है कि जब वह खोली गई तो एथेन्स 
निवासियों ने चिल्ला कर कहा, यह तो महाप्रभा सजीब देवी है। मूर्तिकला 
वास्तुकला से अधिक श्रेष्ठ है। जबकि वास्तुकला में बहुत से ब्योरे व्य्थ होते 
हैं, मृर्तिकला में सब ब्योरे भाव के साधक होते हैं। मूतिकला में भाव एकदम 
स्पष्ट द्वो जाता है। परन्तु जीवन और संसार की विचित्र शोभ/ओं के ब्यक्त 
करने में मूतिकला वास्तुकला से बहुत कम आगे बढ़ती है | इस कमी को चित्र- 
कला काफ़ी मात्रा में पूरी करती हे | यह कला त्तीन मानों की जगह दो मान 
अर्थात्‌ लम्बाई और चौड़ाई ही इस्तेमाल करती है। अतः इसमें मृत्तता कम हो 
जाने के कारण काल्पनिकता के लिये अधिक अवकाश होता है। एक मान 
आर्थात्‌ गहराई या ऊँचाई इस कला में पूर्णतया मानसिक हो जाती है। जीवन 
की भश्रवाहिकता से चित्रकत्ना सार्थक क्षण छाँट लेती है और उन्हें भौंतिक रूप 
प्रदान करती है । भाव इस कल्ा में भी प्रकृति और विस्तार से बँधा हुआ है । 
परन्तु मृतिकतला की तरह चित्रकला उन्हीं वस्तुओं को पुनरूपस्थित कर सकती 
हैं जो संनिकष में हैं।घटनाओं की गति को वह घटनाओं के बहुत से चित्रों 
द्वारा अ्रद्शित करती दै जेसे सिनेमा में । एक पूर्ण चित्र में गति का अदुर्शन 
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करने में चित्रकला असमर्थ है। संगीत आध्यात्मिक कला है। इस कला का ग्रकृव 
आधार नाद है। नियम से संयोजित नादों की गति से संगीतकलाकार भाव 
प्रकट करता है। संगीतकला मानव हृदय के अंतिम सार को व्यक्त कर सकती 
है ओर उसकी भावनाओं की अनंत विचित्रताओं को हमें महसूस करा सकती 
है| नाद निरथंक होने के कारण अंतर्वंगों को अधिक स्पष्टता से व्यक्त कर 
सकता है; परन्तु इसी कारण से डन मानसिक भावों को जिन्हें वह उन निरथेक 
नादों द्वारा व्यक्त करती है अस्पष्ट और अनिश्चित छोड़ देती है। यह अस्पष्टता 
ओर अनिश्चितता कविता में दूर हो जाती है क्योंकि कविता सार्थक नादों का 
प्रयोग करती है और डनको ऐसा क्रम देती है जिससे संगीतात्मक लय पैदा हो 
जाती है | कविता में विचार ओर संबंधित भाव अथवा अंतर्बेग दोनों साथक 
शब्दों ओर लयों द्वारा ठीक ठीक अनूदित हो जाते हैं। कविता दूसरी और 
कलाओं से अधिक व्यज्ञक है । इसमें शक नहीं कि कविता ऐसी वस्तुओं के अनु- 
करण में चित्रकला से पिछड़ जाती है जिनके भाग और रूप आकाश में फेत्ले 
हुए हैं क्‍योंकि उसके प्रतीक क्रमिक होते हैं ओर समय में प्रगति करते हैं । 
परन्तु जैसे कि चित्रकार किसी शरीर की क्रिया को उसकी प्रगति में से सबसे 
अधिक व्यज्ञक क्षण को छांट कर दिखाता है, वैसे ही कबि किसी शरीर को उसके 
उस लक्षण को छाँट कर दिखाता है जो डस शरीर का स्पष्टतम चित्र सामने 
ले आता है । परन्तु यदि कवि किसी शरीर के स्पष्टतम लक्षण को न छाँट सके 
ओर उस शरीर का हमें सुस्पष्ट दशन देने में असफल रहे, तो भी वह अपने ऐसे 
प्रतीकों द्वारा जो उसके वाब्छित अथ के द्योतक हों, हमें उस शरीर का प्रशंस- 
नीय वर्णन दे सकता है। फिर भी कविता ऋृत्यों के वर्णन करने में ही फलीभूत 
होती है, कारण यह है कि काव्यात्मक अभिव्यञ्ञना में शब्द अनुक्रम में चलते हैँ 
ओर क्रिया में शरीर अनुक्रम में चलता है | और क्योंकि कविता में शरीर और 
कृत्यों दोनों का अनुकरण करने की प्रशंसनीय क्षत्रता है, कविता सब कलाओं में 
श्रेष्ठ कला है। इसी कला में भाव और प्रकृति के संकेन्द्रण की वह सिद्धि 
संभव है जो ही कि कल्षात्मक यथार्थ का रहस्य हैं। विभिन्न कल्लाओं का तुलना- 
त्मक वर्णन लैसिड्ड ने अपने 'ल्ञाओकून”ः नामक रोचक निबंध में किया है। 
इस निबंध में साहित्यिक शोभा ओर आलोचनात्मक निपुणता दोनों अच्छी 
तरह दीख पड़ती हैं। निबंध का नाम तीन मूर्तिकल्लाकारों के उस असखिद्ध मूत्ते 
समुदाय से आता है जो सोलह॒वीं शताब्दी में रोम में खोदा गया था। निबंध 
डस समय के ऊपर बहस करता हुआ शुरू होता है जिस समय पर वह मूतते 
समुदाय गाढ़ा गया था। लैसिज्ञ सब तरह के साक्ष्यों की छान बीन करता है। 
वह पुरातत्वज्ञों और शाश््रीय पंडितों के लेखकों का अध्ययन करता है । परन्तु 
डसकी धारणा है कि कलात्मक साक्ष्य भी इस प्रश्न को ठीक ठीक सुल्षका 
सकती है । इस दृश्य को मूर्तिकलाकारों ने तो मृत समुदाय में दिया ही है, उस 
का वर्सन वर्जिल में भी मिलता है।गोकि उसका यह निष्कर्ष कि वे मूति- 
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कलाकार जिन्होंने इस मृतेसमुदाय को गढ़ा था, शुरू के सीज़रों के समय में 
रहते थे, ऐतिहासिक प्रमाणों से पुष्ट नहीं हो पाया, फिर भो समय संबंधी बहस 
इस बात पर बड़ा प्रकाश डाल़ती है कि किस प्रकार माध्यस की विभिन्नता रूप 
को परिवर्तित कर देती है। कहानी का शास्त्रीय वर्णन यह है--ट्रोय का लाओकून 
नामक पुरोहित नेपच्यन देवता पर एक सांड को बलि चढ़ा रहा था। देवापंण 
के लिये सांड का बध करते समय दो वृहत्काय सपे समुद्र से निकल्ले। उन्होंने 
ज्ञाओकन के दोनों लड़कों पर जो बेदी के निकट खड़े थे आक्रमण किया। 
लड़कों का पिता अपने पुत्रों की रक्षा के लिये जल्दी से मपटा | परन्तु सपे उस 
की ओर बढ़े ओर अपने जटिल चपेटों में लेकर डसे ऐसा मसत्न डाला कि वह 
अतिव्यथित होऋर मर गया। वर्जिल ओर मूतिकल्लाकारों दोनों ने इस वर्णन 
को परिवर्तित किया है | दोनों ज्ञाओकन और उसके दोनों बेटों को सर्पों के 
चपेटों में मसल्ले हुए प्रदर्शित करते हैं । यह साहश्य इस अनुमान को दृढ़ करता 
है कियातो कवि ने मृतिकलाकारों का अनुकरण किया या मूर्तिकल्ाकारों ने 
कवि का अनुकरण किया | पिछला अनुमान अधिक सही मालूम हाता है। यदि 
ब्यौरों की आलोचनात्मक परीक्षा की जाय तो पहले, वजजित में लाओकन भया- 
नक चीखें मारता है, परन्तु मत समुदाय के चेहरे बिद्कुल्ल शांत हैं। इससे 
स्पष्ट है कि सतिकलाकारों ने कबि का अनुकरण किया । मतिकला में चीखता 
हुआ चेहरा कुरूप हो जाता है ओर जुगुप्सित प्रतीत होता है; इसके अतिरिक्त 
कविता में चीखता चेहरा क्लेश का व्यज्ञक होता है। कलाकार चीखों को आहों 
में परिवतित करने के लिये अपने माध्यम के कारण बिवश हो गये | यद्‌ कवि कला- 
कारों का अनुकरण करता तो वह बड़ी सुगमता ओर रमणीयता से आहों को 
वबशित कर सकता था । दूसरे, बजिल में सप दो बार लाओकून की कमर ओर 
दो बार डसकी गदन के चपेटे लेते हैं; इसके अतिरिक्त मरते समुदाय में चपेटे 
शरीर और गदेन से जांघों ओर पैरों की ओर बदल दिये गये हैं। इससे फिर 
यह सिद्ध होता है कि कल्नाकारों ने कवि का अनुकरण किया । शरीर के प्रमुख 
ओर अबदात भागों के संपीडन के वर्णन से कवि हमारी कल्पना को एकद्म जापम्रत 
करता है, परन्तु कलाकारों की ऋति में इन भागों का प्रच्छादन सारे प्रभाव 
को नष्ट कर डालता है। जैसी कृति है उसमें पीड़ा की आह दिखाती हुई गदन 
की समवृत्ति कितनी व्यज्ञक है और पेट का दःसह आकंचन कितना व्यश्ञक 
है। वे कल्नाकार जिन्होंने इन भागों को नम्न दिखाया वे अपनी कला में वास्तव 
में प्रवीण थे। फिर सूच्यअस्तूप के रूप में कृति का ऊपर को उठना कितना 
सुन्दर ओर प्रभावोत्पादक है | यदि चपेट गदन की ओर होती तो कऋति सौष्ठब- 
हीन हो जाती ओर जाँच और पैरों के चपेटे रुके हुए पत्लायन और गति- 
हीनता का द्योतन करते हैं ओर आकंचन का प्रभाव भी वैसा ही रहा आता 
है जेसा कि कवि के बणन में । यदि कवि कलाकारों का अनुकरण करता तो 
वह पिता ओर पुत्रों के एक गॉँठ में जकड़ जाने को बड़ी स्पष्टता से दिखा सकता 
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था। परन्तु कवि ने जकड़ कर वर्णन को दबा दिया हे और इसके प्रत्यक्षीकरण 
के लिये कल्पना पर भरोसा किया है। तीसरे, वजिल में लाओकन अपने 
माथे की याजकीय माला पहने है ओर इसके अतिरिक्त म्॒ते समुदाय में पुरोहित 
का मसाथा नंगा है । यदि कवि कलाकारों का अनुकरण करता तो वह माथे में 
प्रद्शित पीड़ा का बणणन करता | परन्तु कवि पुरोहित को याजकीय मसात्ा 
पहनाता है, क्योंकि काव्यात्मक बणुन में पीडावह माथे की कल्पना माला के 
नीचे की भी जा सकती है | एक ही विषय पर दो भिन्न माध्यमों में उत्पादित 
कृतियों की तुलना से यह बात अच्छी तरह देखी जा सकती है कि किस प्रकार 
रूप, माध्यम की विभिन्नता से परिवतित हो जाता हैं। इसी कारण कलात्मक 
रूप का प्रत्यक्ष निसषणण ओर स्पष्ट प्रशयन एक ही विषय हैं। हमें ज्ञात है कि 
आन्तरिक दशेन प्रकूत माध्यम में कभी ज्यों का त्यों नहीं आ सकता; इसीलिये 
कला की मुख्य समस्या यही है कि माध्यम को ऐसे नियंत्रित किया जाय कि उसमें 
भाव स्पष्ट चसक पड़े | 


पहले अथ में रूप, खाका, आकृति, अथवा मान्य विधि है।इस अथ में रूप 
ऊपरी, साधारण और रेखाचित्रवत्‌ है, ओर किसी वस्तु के हृदय ओर डसकी अंत- 
रात्मा का विरोधी है, उन सब गुणों के विपरीत है जो तात्विक और महत्वपूर्ण होते 
हैं। कला और काव्य में इस रूप का अनुसरण करना प्रतिभाहीनता का द्योतक 
है। ऐसे कलाकारों और कवियों को यांत्रिक नेपुण्य सिल सकता है, परन्तु ये कल्ा- 
त्मक अथवा काव्यात्मक डत्कटता से सदा बल्ग्चित रहेंगे। ऐसे रूप का अनुसरण 
करना कत्ासंबंधी तत्त्वज्ञान के भी विरूद्ध है । मनुष्य का अनुभव परिवतनशील है 
न सब मनुष्य एक सा अनुभव करते हैं ओर न एक मन॒ष्य ही किसी विशिष्ट 
बस्तु के बारे में सदा एक सा अनुभव करता है। क्‍योंकि कलात्मक रूप अनभव 
के रूप का फ़ोटो है ओर अनुभव सदा बदलता रहता है, कलात्मक रूप सदा 
बदलना चाहिये। कल्नात्मक रूप को स्थिर कर देना कल्ला को फ्रेक्टरी की डत्पा- 
दित वस्तु बना देता है। समस्या-पूर्ति में कविता लिखेने और डस से कवि 
सम्मेलनों और म॒शायरों में वाह वाह की आवाज़ों से तुष्टि पाने से कवियों को 
शाब्दिक ओर छांदिक पटुता संबंधी लाभ हो सकता है, परन्तु उनकी काव्यात्मक 
शक्ति का आविर्भाव नहीं हो सकता | इस प्रकार के सम्मेलनों ओर मशायरों को 
नवयुवकों तक सीमित कर देना चाहिये और कवियों की प्रारम्भिक शिक्षा का 
ही साधन मानना चाहिये | इन्हें इससे अधिक महत्व देना काव्य के हित में 
नहीं है । काव्य के आलोचक को भी किसी कृति के मृल्य निर्धारण करने में ऐसे 
रूप को महत्व न देना चाहिये | 


दूसरे अथ में रूप की धारणा कला को मूलतथ्य ओर मानसिक अनुभव 
से सीमित कर देना है जैसा कि क्रेचे ओर आई० ए० रिचाड स करते हैं। क्रोचे 
तो कला को मन से बाहर आने ही नहीं देता; और आई० ए० रिचाड स कला- 
फा०--२७ 
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त्मक अनुभव को साधारण अनुभव का विकसित रूप समभता है, साधारण 
अनुभव का विक्रसित रूप होने के कारण कलात्मक अनुभव अधिक मूल्यवान्‌ 
होता है।आई० ए० रिचाडूस निवेदन को कल्लात्सक क्रियाशीलता के लिये 
तात्विक समझता है। इस अथो में रूप को समभना किसी वस्तु के वास्तविक 
सार को ग्रहण करना है, उसके भोतिक और मानसिक रहस्य तक पहुँचना है। 
प्रत्येक वस्तु संसार में द्विभ वस्थ है, उसे अमृत प्रत्यय समझ सकते हैं और 
उसे मूते पदार्थ समझ सकते हैं| आर० जी० कोलिब्नबुड की बेद्स्ध्यपूर्ण उक्ति 
है कि कोई चित्नकार किसी स्री के घनत्व सें अनुरक्त हो सकता है या उसके 
ख्ीत्त में। किसी शरीर के अवयवों का संबंध समझना और उन संबंधों की 
समस्त व्यवस्था को समझना, और इस व्यवस्था से मन का नेंसर्गिक स्वभाव 
निर्दिष्ट करना और मन की गति को स्पष्ट देखना--शरीर को भन में ओर 
मन को शरीर में देखना, भौतिक और मानसिक अस्तित्वों का समन्वय, 
यही वस्तु का सार है। इस सार के जानने के लिये मन की ओपपत्तिक ओर 
व्यावहारिक वृत्तियों को रोक कर डसकी सारी शक्तियों को वस्तु पर केन्द्रित 
करना होता है। इस प्रकार ज्ञान-सार की मानसिक अभिव्यक्ति क्रोचे के मता- 
नुसार कला है और इस प्रकार ज्ञान-सार की किसी वाह्य माध्यम सें अभिव्यक्ति 
आई० ए० रिचाडू स के मतानुसार कला है। परन्तु कल्ला की ये दोनों धारणाएँ 
ठीक नहीं हैं। इस प्रकार की कला वास्तविक संसार का भाग हो जाती है और 
कला की दुनिया और साधारण दुनिया में कोई अंतर नहीं रह जाता है। कला 
की दुनिया एक दूसरी दुनिया है जो इसी दुनिया के आधार पर अवश्य बनी 
हुई हे परन्तु उसकी रीति और डसका उद्देश्य दूसरा होता है, वह दुनिया एक 
विशेष प्रकार की तुष्ठि का साधन है जो तुष्टि ज्ञान-तथ्य की तुष्टि से भिन्न 
होती है। ज्ञान-सार की मानसिक अथवा प्राकृतिक अभिव्यक्ति कलाकार को 
ऋषि बना देती है ओर उसे कल्ला के क्षेत्र से प्रथक्‌ कर देती है। कलाकार 
वास्तविक तथ्य की स्पष्टता को अपने व्यक्तित्व और माध्यम के मिश्रण द्वारा 
व्यक्त कर डसे रमणीय और रोचक बनाता है। कल्ला का आलोचक कला को 
व्यक्त वस्तु के सार के मानद्ण्ड से ही नहीं जांचता, वरन्‌ वस्तु का सार व्यक्त 
करते हुए जब कला सोन्दय की अनुभूति दें, तब ही बह कला को ठीक कला 
समभता है | 


कला की तीसरी धारणा तत्वज्ञान संबंधी या अनुभवातीत है। बस्तु के 
आदश सत्य को वस्तु में देखना और ऐसे अनुभव को माध्यम द्वारा व्यक्त 
करना कला है। यही प्लैटोवाद है। सिड़नी, स्पेन्सर, शेक्सपिअर, ड्रायडन, 
डेवनेएट, वड्‌ सवर्थ ओर शेली सब पऐलेटोवाद से प्रभावित रहे हैं। शैज्ञी अपने 
'डिप्रैन्स ऑफ़ पोयट्री? नामक निबंध में लिखता है, “देविक सन कवि को सहज 
गान के लिये डत्तेज्ित करता है ओर उसे जीवन की ऐसी प्रतिमाओं की रचना 
के लिये अभ्सर करता है, जो नित्य सत्य का दर्शन देती हैं |”, ... ..कविता मानव- 
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प्रकृति के ऐसे अपरिवर्तनशील रूपों के अनुसार कार्यों की रचना हो, जो रच- 
यिता के मन में विद्यमान होते हैं, ओर जो मन ( रचयिता का ) दूसरे सब मनों 
का प्रतिरूप होता है।” इस पिछले उद्धृत वाक्य सें प्रुटोबाद तो व्यक्त दै ही, 
दो ओर कलासंबंधी सिद्धान्त व्यक्त हैं; कला की व्यापफता और उसकी सामा- 
जिक भंकार। कला व्यापक सत्य देती है ओर उसका सत्य सब मनुष्यों के 
मन में प्रतिध्वनि पाता है । जो कलत्ना की दूसरी धारणा के विषय में कट्ठा जा 
चुका है, वही इस धारणा के विषय में कहा जा सकता है | यह धारणा भी कला 
के सार को नहीं पहुँचती | वस्तु सुन्दर हैं, जब उनमें नित्य सत्य की भालक है; 
ओर कला सुन्दर है, जब वह नित्य सत्य की फलक को प्रदर्शित करती है। नित्य 
सत्य या ऐकान्तिक सौन्दर्य पहले विद्यमान है ओर कला उसके पीछे आती है। 
फिर, यह ऐकान्तिक सौन्दर्य न परिसाषित है ओर न कथनीय है| और, यह 
भी विचार है कि ऐकान्तिक सौन्दय की धारणा समस्त कला को सौन्द्र्यद्वीन 
बना देती है। कला के संसार में प्रवेश करना नित्य सत्य या सौंन्दर्य के दशन 
से निराश होता है, क्‍योंकि अव्यक्त होते हुए वह कला में मिल हौ नहीं सकते । 
कत्ला तब ही कला है जब उसमें सोन्दर्य का अनुभत्र हो | कलात्मक सौन्दर्य 
ऐसी तुष्टि है जो उस अत्यक्षानुभव से होती है जिसमें कलाकार की विषय वस्तु 
भावनासय हो साध्यम द्वारा रूप में विकसित होती दै। यह सौन्दर्य कला का 
सत्य सोन्दय है और इसी से कल्ला की समीक्षा हो सकती है। नित्य सौन्दर्य 
तत्वज्ञान की चीज़ है, वद अनुभवातीत है, ओर उसकी आलोचनात्मक साथकता 
कोई नहीं। जब डस सत्य ओर सोन्दर्य का प्रत्यक्षीकरण ही नहीं तो उसके 
अनुसरण में विषय वस्तु को रूप देना असम्भव ही है। उसमें केबल श्रद्धा 
होना प्रुटो की तरह समस्त क॒त्ता का बहिष्कार करना है। 


चौथे अथ में रूप ठीक कत्तात्मक रूप है। यह रूप साध्यम में धीरे धीरे 
कलाकार के सानसिक अनुभव को विकसित करता है।सन ओर प्राकृतिक 
माध्यम दोनों से यह निकलता है। रूप की इस धारणा के अनुसार--और यही 
ठीक धारणा है--कला हिलिज्ञीय उत्पादन है। न अकेले सन से ओर न अकेले 
प्राकृतिक साध्यम से कला का सजन द्वो सकता है। जैसे बच्चा पिता ओर “ 
माता से पैदा होता है और पिता और माता दोनों के सदश होता है ओर डनसे « 
प्रथक स्वतंत्र और भिन्न सत्ता भी रखता है वैसे ही कला भी मन और साध्यम . 
से उत्पन्न होकर उनके सदृश भी होती है और उनसे अलग स्॒तंत्र और भिन्न 
सत्ता भी रखती है।मसन को पुरुष ओर प्राकृतिक माध्यम को स्री समभना 
चाहिये । जैसे बच्चों के सजन में पिता और माता दोनों को उत्ताप होता है 
इसी प्रकार कल्ना के सजन में मन को उत्ताप होता है ओर मसाध्यस भी एक 
प्रकार से जत्ताप की दशा में होता है। बह अपने उन गुणों को कलाकार के 
सम्मुख खोलता है जिनके प्रयोग से कलाकार अपने मन को माध्यम में प्रविष्ट 
क्र देता दे। कलाकार के अनुभव का रूप तो आंतरिक अथवा वाह्म जीवन 
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से निर्दिष्ट होता ही है, परन्तु वह माध्यम में व्यक्त होते समय धीरे धीरे परि- 
वर्चित होता जाता है। जत्ताप की दशा में अभिव्यक्ति के लिये एक विचार 
दूसरे विचार को, एक भाव दूसरे भाव को, एक प्रतिमा दूसरी प्रतिमा को, एक 
शब्द दूसरे शब्द को, और एक वाक्यांश दुसरे वाक्यांश को सुझाता है।इस 
प्रकार कला रचनात्मक परिक्रिया में अपना रूप निकालती है। उत्पादन के 
विचार से हम कला को रचनात्मक आविर्भाव कह सकते हैं ओर कलाकार के 
विचार से उसे रचनात्मक आत्माभिव्यक्ति कह सकते हैं। इस विवेचन से यह 
भी स्पष्ट है कि कला के लिये भाव या अंतर्बेग अनिवायत: आवश्यक है। भाव 
और अंतर्वेंग के लिये क्रोचे और आई० ए० रिचाडस कोई स्थान नहीं देते । 
वे भूल जाते हैं कि समस्त मानसिकता ज्ञानात्मक, भावात्मक, और क्रियात्मक 
तीनों एक साथ हैं। कला-सजन में मन में उत्ताप और अंतर्वेंग आविभत होते 
हैं जिनकी शान्ति और तुष्टि वाह्य रचना से होती है।मन विषयवस्तु पर 
लगा हुआ उन सानसिक वृत्तियों का प्रयोग करता है जो विषय से संबंधित होती 
हैं ओर जो निर्माण के कार्य को अग्रसर करती हैं। कला उत्पादन भावों और 
अंतर्वेगों से प्रभावित रहती है। यह कहना कि कल्ला भाव या अंतर्वेग की अभि- 
व्यक्ति है ज्यादा ठीक नहीं है। कल्ला की विषयवस्तु भाव या अंतर्वेग के 
अतिरिक्त और बहुत सी मानसिक और सांसारिक जीवन की वस्तुएं हो सकती 
हैं। कला में व्यक्त भाव या अंतर्वेग वह भाव या अंतर्वंग है जो कला की वस्तु 
से या उसके माध्यम की प्रकृति से उठता है। विषयवस्तु से उठा हुआ भाव 
या अंतर्वेग माध्यम से उठे हुए भाव या अंतर्वंग का विरोधी हो सकता है या 
सहायक हो सकता है| सहायक है, तो ठीक है ही; और यदि विरोधी है, तो 
कलाकार डजचित साधन से उन्हें एक दूसरे के उपयुक्त करने का प्रयास करता 
है। इस प्रकार शने: शनेंः कलाकार अपने मन के विचारों, भावों, और अंत- 
बेंगों को अपने माध्यम में प्रविष्ट करता है। इसी क्रिया को आरोपण ( इस्प्यू_ 
टेशन ) कहते हैं। आरोपण द्वारा निर्जीव कल्लाधार सजीव हो जाता है ओर 
वह उन गुणों को प्रदर्शित करता है जो उसकी प्रकृति के बाहर हैं। सन ओर 
आधार के आवेशमय सम्मिश्रण से आधार को सजीव, व्यज्लक, और अरथपूर्ण 
रूप देना ही कला है। इसी से कलाकार ऐसे विषय छांटता है जो रूप पा सकते 
हैं। असीम, अनन्त इनमें रूप है ही नहीं और न इनका व्यक्तिकरण हो सकता 
है ओर न इन्हें मूते रूप दिया जा सकता है। ये धारणाएँ कलात्मक सौन्द्ये 
के क्षेत्र से बाहर हैं। सोन्दय के लिये किसी न किसी प्रकार की जटिलता आव- 
श्यक हि । जब भिन्न प्रकार के बहुत से अवयवबों में एकत्व आता है, तो 
सोन्द्य आ जाता है। एकत्व इस ढंग से आये कि समस्त में भागों को भूल 
जायें; जैसे, मनुष्य के रूप में इतने भाग हैं पर जब हम मनुष्य को देखते हैं 
तो भागों को नहीं देखते प्रतीत होते, समस्त मनुष्य को ही देखते प्रतीत होते हैँ । 
जहां जितने अधिक अवयव एकीकृत होंगे वहां उतनी ही अधिक सुन्दरता का 
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प्रदर्शन होगा। ऐकान्तिक सौन्द्य अनेकत्व में एकत्व है। रेखागणित संबंधी 
बिन्दु में कोई सौन्दर्य नहीं । रेखा सौन्दयें की ओर अग्नसर होती दै। त्रिभुज, 
आयत, और वर्ग सौन्दर्य की ओर ओर भी अगसर होते हैं। 


जिस कलामीमांसा-संबंधी क्रियाशीलता में कल्ाकार अपने को अपने माध्यम 
में सिलाकर डसे व्यज्ञक रूप प्रदान करता है, उस की बहुत सी विशेषताएँ हैं । 
इस क्रियाशीलता में कल्लाकार का मन ध्यान योग की अवस्था में होता दै। वह 
वस्तु के व्यावहारिक और ओऔपपत्तिक मूल्यों से उदासीन होता है। वद्द उसी 
के आन्तरिक गुणों से, उसी के ब्यौरों से पूर्णतया सीमित रहता है । इन गुणों 
ओर ब्यौरों को काट छांट कर उसका मन अभिव्यञ्ञना के हित में डपथोग 
करता है। आवार के वाह्म गुणों और प्रयोगों से भी उसका मन कोई प्रयोजन 
नहीं रखता, उसके केवल मूर्तिसाधक और नम्य गुणों का अभिव्यञ्ञना के 
हित में डपयोग करता है । मन सोचता अवश्य है परन्तु उसका सोचना वस्तु 
ओर भाध्यम के व्यज्ञक गुणों से बाहर नहीं जाता। मन की यही शक्ति 
कल्पना है। कल्पना नियंत्रित |वचार शक्ति है। वह साधारण विचार शक्ति के 
बंधनों से मुक्त होती है, ऐसे बंधनों से जैसे निर्धारण, विश्वास, और तथ्यों 
से अनुरूपता। कल्पना में अपनी ही व्यवस्था ओर संगतता होती दै। यह्द 
संगतता बाहर की किसी दूसरी वस्तु से निर्दिष्ट नहीं होती वरन्‌ कलाकृति 
की आन्तरिक बनावट से ही निर्दिष्ट होती है। कल्पनात्मक संगतता ही कला 
को स्वप्न ओर ख्याली पुलाब अथवा मन मोदकता से प्रथक करती है वरना तो 
मन की इन क्रियाओं में भी न औपपत्तिक निमम्नता है ओर न व्यावहारिक | 
बहुत से सोन्द्यशाख्ज्ञ मन की उन सब क्रियाशीलताओं को एस्थेटिक कहते हैं 
जो अनौपपत्तिक और अव्यावहारिक होते हुए स्वतः आनन्दक होती हैं, चाहे वे 
सार्थक व्यज्ञकता में सिद्ध न हों । हम साथ्थक व्यज्लकता को जो कल्पना द्वारा 
निष्पन्न होती है एस्थैटिक क्रियाशीलता के लिये आवश्यक समभते हैं । 

कलामीसांसा-संबंधी एस्थेटिक अनुभव में सौन्दर्य की अनुभूति होती है। 
सौन्दर्य, प्ज्ञाबादियों ५ इणग्टिलैक्चुअलिस्ट्स ) के मतानुसार सम्पूर्ण अभिव्यक्ति 
का निर्धारण है, जैसे सत्य सम्पूर्ण प्रकृतता का निर्धारण दे और शिव सम्पूरों 
कल्याण का निर्धारण है। अंतर्वगवादियों ( इमोशनलिस्ट्स ) के मतानुसार 
सौन्द्ये, सत्य, और शिव मूल्य हैं। यदह्दी मत हमें मान्य है। मूल्य दो वस्तुओं 
में ऐसा परस्पर संबंध है जिसमें आने से एक वस्तु दूसरी बस्तु के लिये महत्व 
पा जाती है; जैसे, चुम्बक के लिये लोहा, प्राणी के लिये वायु, मृल्यवान्‌ है। कला 
सनुष्य के लिये मूल्यवान्‌ है क्योंकि वह उसकी निर्मायक अर्थात्‌ रूप देने की 
प्रेरणा की तुष्टि करती है; जैसे, सत्य मनुष्य के लिये मल्यवान्‌ है, क्‍योंकि 
वह उसकी जिज्ञासाविषयक प्रेरणा की तुष्टि करता है, ओर शिव मलुष्य के 
लिये मल्यवान्‌ दै क्योंकि बह उसकी सामाजिकताविषयक प्रेरणा की तृष्दि 
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करता है। सौन्दर्य कलाकार की अनात्मिक अवस्था में डसकी एस्थैटिक प्र रणा की 

तुष्टि करता है। सोन्दर्य वस्तु का गुण नहीं है। न वह मन कौ किसी विशिष्ट 

शक्ति का उत्पादन दे। मन में कोई ऐसी शक्ति नहीं जो केवल अपनी क्रिया से 

दी वस्तु को सोन्दर्य दे दे; जैसे, वह वस्तुओं को रंग दे देती है। केवल एस्थेटिक 
प्रेरणा है जो मन को कुछ क्रियात्मक दिशाओं में चालू कर देती दे. जो भेद्‌ में 
ऐक्य स्थापित कर देती है, जो रूपहीन वस्तु को रूप दे देती दे । मनुष्य की 

संवेदनशीलता में रूप एक स्थायी तत्त्व है। मनुष्य रूप के लिये अंदर से ही रुचि 

रखता है | उसके विचार, उसके अंतर्वेग, उसके आदर्श, उसके विश्वास, उसका समस्त 
आंतरिक जीवन रूप द्वारा व्यक्त होकर सिद्ध होता है। हमारे वाह्य काय हमारे 
आंतरिक जीवन के रूप हैं। वह आंतरिक नियंत्रण है जिसे वस्तु व्यक्त 
होने में अपने ऊपर स्थापित करती दै । रूप निरथक प्रकृति को साथंक बनाता 
है। कलाकार की रचना रूप ही है। रूप ही में सौन्दर्य है।विषयवस्तु की सूक्ष्मता 

न्द्ये की आभा को और ज्ज्ज्वल कर देती है परन्तु सौन्दर्य रूप दी में है, ऋति 

के अंगों के विन्यास में है । कला दो प्रकार की होती है, रूपात्मक ( फ्ोमेल ) और 

प्रतिनिध्यात्मक ( रेश्रीज़ेण्टेटिव ), क्‍योंकि माध्यम की वस्तु विषयवस्तु से प्रथकू 
है। कला रूपात्मक तब होती है. जब उसमें कल्ना के माध्यमसंबंधी सामग्री 
से पथक्‌ कोई विषयवस्तु नहीं होती, जैसे शुद्ध संगीत | नहीं तो कला प्रतिनि- 
ध्यात्मक होती दै।रूपात्मक ऋृति और प्रतिनिध्यात्मक कृति दोनों सार्थक होती हैं। 
संगीत ओर वास्तुकलाएं रूपात्मक हैं यद्यपि वास्तुकला में उपयोगिता का तत्त्व भी 

आ। जाता है। काव्य प्रतिनिध्यात्मक कला है। कला कोरे रूप में सोन्दर्य की 

अनुभूति देती है परन्तु जब कत्ना की सामग्री के अवयवों के संबंध विषयवस्तु 
के अवयबों के संबंध के सचक होते हैँ तो सोन्द्य की अनुभुति और भी बढ़ 
जाती है। कला की आधार विषयक सामग्री के संबंधों से निकला रूप सुन्दर है 
ओर विषयवस्तु विषयक सामग्री के संबंधों से निकला हुआ रूप सुन्दर हे और 
दोनों रूपों का एक दूसरे से घनिष्ठ संबंध सुन्दर है | सुन्दरता रूप में है। विषय 
ब॒त्तु के महत्त्व से कला में उत्कटता आती है, सौन्दर्य रूप के अनुभव तक 
ही सीमित है । रूपात्मक और प्रतिनिध्यात्मसक मानदण्डों से हम गद्य 
ओर कविता की पहचान कर सकते हैं| जहाँ विषयवस्तु रूप को नियंत्रित 
रखे, वहाँ गद्य हे; जहाँ रूप विषय को नियंत्रित रखे वहाँ कविता है । रूप से 
नियंत्रित वस्तु हमें सौन्दर्य की अनुभूति देती है और कला की सामग्री में रूप 
का आरोपण ही एस्थैटिक क्रियाशीलता का सार है। कला में हमारी निर्मायक 
प्रेरणा की तुष्टि की क्षमता अथवा सौन्दर्य सदा विद्यमान है। प्रकृति में वे ही 
दृश्य सुन्दर हैं जिन के देखने से मनुष्य को अपनी निर्मायक भ्रेरणा की तुष्टि 
की प्रतीति होती है | सोन्द््य प्रकृति के कुछ दृश्यों अथवा कलाकृतियों और हमारे 
मन के मध्य एक विशिष्ठ संबंध का द्योतक नाम है। 


सोदुन्य की अनुभूति में आनन्द्‌ की अनुभूति भी द्योती दै। कत्ताकार का 
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अंतर्वेग ध्याननिमग्न कल्ाग्राही की चेतना में प्रतिबिम्बित होता है। जब यह 
प्रतिबिम्बित अंतर्वेग एक ओर तो मन का समतोलन ले आये ओर दूसरी 
ओर अपना आस्वादन दे तब ही कला में सोन्दर्य की अनुभूति होती है। कला 
का आनन्द आत्मसंग्रह के साथ होता है, जब आत्मा व्यावहारिक और औ प- 
पत्तिक वासनाओं से मुक्त होती है।यह आनन्द किसी बाहरी और दूर के 
उद्दश्य से संबंधित नहीं है। यह आनन्द अनौपपत्तिक और अव्यावहारिक 
होते हुर अलौकिक है और इसीलिये दीघ कालीन है जैसा कीद्स के पद से 
विद्त है: 'एथिंग अब ब्यूटी इज़ ए ज्वाय फ़र एबर' | परन्तु इस आनन्द 
में दो कमियाँ हें। एक तो यह है कि यह आनन्द निरन्तर नहीं है क्योंकि वह 
कला विषयों के अनुभव से होता है ओर कला-विषय बदलते रहते हैं | दीघे- 
कालीन इस अथ में है कि जब कला कृति का अनुभव होगा तभी आनन्द होगा | 
दूसरी क्मो यह है कि यह आनन्द इन्द्रियों द्वारा होता है, अंतरात्मा से नहीं, 
जैसे रहस्यवादी ( मिस्टिक) का आनन्द कला हमें इन्द्रियों और कल्पना 
के स्तर पर प्रभावित करती है । कला में अनुभव आध्यात्मिक नहीं होता है। 
कलाकार अपने को वाह्य वस्तुओं में व्यक्त करता है,। बह अपने को अपने 
जीवन में व्यक्त नहीं करता, | उसे अपनी आत्मा का प्रत्यक्षीकरण सिद्ध नहीं 
होता। असली आनन्द कलाकार को तब प्राप्त हो सकता है जब वह डसी 
विरक्तता, डसी निःखाथता, ओर उसी समतोलन से रहे जिस विरक्तता, निः- 
स्वाथंता ओर समतोलन को कला चाहती है, संक्षेप में, जब बह अपने जीवन 
को कला बचाले । 


अन्त में, एस्थेटिक अनुभव में व्यापकता ओर निवेद्नीयता ( कम्यूनीके- 
बिलिटी ) होती हैं | सौन्दर्य निजी अनुभव नहीं है। शारीरिक संवेदनाएँ निजी हैं 
क्योंकि वे अपने शरीर से छठती हैं। मानसिक स्थितियां निजी हैं| मानसिक 
प्रक्रियाओं की चेतना निजी है| सौन्द्य सावे जनिक है जैसे सत्य सावजनिक है 
ओर शिव सावजनिक है। सौन्दर्य को हम निर्मायक प्रेरणा की तुष्टि बता चुके 
हैं। यह निर्मायक प्रेरणा सब मनुष्यों में होती है। कला मृत रूप उपस्थित करती 
है। यह मू्ते रूप कलाकार के मन से बाहर भौतिक संसार में डपस्थित होता है । 
ज़िस किसी में निर्मायक प्ररणा जागृत होती है, और वह सभी में जागृत होती है-- 
ऐसे मनुष्यों को छोड़ दिया जाय जो रात दिन पशुओं की तरह इन्द्रिय भोग के 
डपकरणों को एकत्रित करने में जीवन व्यतीत करते हैँ--बही कला को देख कर 
अपनी निर्मायक श्रेरणा को तुष्टि कर सकता है और सोन्दर्य का अनुभव कर 
सकता है । सौन्दर्य तात्विक रूप से सावजनिक है, वह बहुत मनुष्यों के निर्मायक 
अनुराग को उत्तेजित करता है। रूप देना और उसका अनुभव करना सब संस्कृत 
मनुष्यों की प्रेरणा है। इसी से कला के मूल्यांकन का मानदण्ड अनात्मिक है, 
आत्मिक नहीं | कला वही कला कहलाई जा सकती है जो सब को निवेद्नीय 
हो। जो कलाकार अपनी कला के विषय में यह कहता है. कि बह चाहे दूसरों 
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के लिये सुन्दर नहो, उसके लिये सुन्दर है, वह अपने मुंह से अपनी कला 
की असफलता को घोषित करता है--यह दूसरी बात है कि वह इतना बढ़ा- 
चढ़ा कलाम्राद्दी है कि जो उसको सुन्दर है, बह दूसरों को भी सुन्दर है। सुन्दर 
वही है जो संस्कृत सहृदयों को सुन्दर है जेसे अरिस्टॉटल के कथनानुसार 
शिव वही है जो नीतिपरायण मनुष्यों को शिव हो । कलाकार में निवेदन की 
चेतन प्रवृत्ति नहीं होती जैसा कि अक्सर समभा जाता है ओर जैसा कि कभी 
कभी मिल्टन, बर्डसवर्थ, और शेली जैसे कवियों की बक्तियों से प्रतीत होता 
है कि वह जान बूम कर दूसरों के लिये सौन्दर्य उत्पादित करता है आशंकनीय 
है। वह तो अपने अनुभव को अपने माध्यम में व्यक्त करने में संलभ रहता 
है। मनुष्य सामाजिक जीत्र है और उसकी अधिकांश क्रियाएँ सामाजिक 
सार्थकता रखती हैं। जैसे वह नित्य अपना काये करता है, जैसे वह अपने को 
कपड़ों से आभूषित करता है, जैसे वह चलता फिरता है, उसकी सब क्रियाएं दूसरे 
को चेतन या अचेतन रूप से निवेद्ति होती हैं। अपने अनुभव की सामग्री को रूप 
देना ही अचेतन रूप से दूसरों के निवेदनाथ होता है। वही अनुभव सफल 
कला में आविभूतहोता है जो सब को ग्राह्म होता है | कलात्मक उत्पादन का 
बाह्य वस्तु होता, जिसे सब कोई देख सकते हैं, सुन सकते हैं, ओर अ्रहण 
कर सकते हैं, भी इस बात का द्योतक है कि कला सावज्निक वस्तु है। निजी 
कलाकृतियां नहीं होतीं । इस विवेचन से सिद्ध है कि निवेदन कल्ला का आवश्यक 
उद्देश्य है, यद्यपि वह प्रायः अचेतन रूप में ही रहता है। अपने यहाँ के रसास्वादन 
ओर ध्वनि के सिद्धान्त रंसिक ओर सहृदय की डपस्थिति मान कर निवेद्नीयता 
के सिद्धान्त को दृढ़ करते हैं । 
निवेदन क्या है ? कुछों का मत है कि निवेदन अनुभवों का वास्तविक हस्ता- 
न्तरकरण है | ब्लेक का विश्वास मालूम होता है कि मन की स्थितियां शक्तियां हैं 
जो अब इस मन में और फिर उस मन में या बहुत से मनों में प्रवेश कर जाती 
हैं। निवेदन के और दूसरे व्याख्याता भी ऐसी ही परासम्बन्धी व्याख्याओं का 
सहारा लेते हैं । उनका कहना है कि मानव मन जैसा हम उन्हें समभते हैं उनसे 
कहीं वृहद्‌ हैं, कि किसी मन के भाग दूसरे मन के भाग बनने के लिये जा सकते 
हैं, कि मन एक दूसरे में अ्रवेश कर जाते हैँ और आपस में मिल जाते हैं, कि 
विशिष्ट मन केवल मायिक आभास हैं कि सब मनों के अंतगत एक ही मन है 
जिसके दूसरे मन बहुत से पहलू हैं। परन्तु इस प्रकार की व्याख्याओं का समर्थन 
अनुभव नहीं करता । निवेदन में एक का अनुभव ज्यों का त्यों दूसरे के पास नहीं 
जाता । जो होता है वह यह है कि किन्हीं निर्दिष्ट दशाओं में दो प्रथक मनों में बहुत 
कुछ समान अनुभव उपस्थित होते हैं। अन्यचित्तज्ञान (टेलीपैथी), मोहन (हिप्नो 
टिज्म),और अग्रत्यक्षद्शन (क्नेअरबोयेन्स) की बात जाने दीजिये। बैधिक रीति से 
हमें मनों की प्रथकता माननी पड़ती है। बहुत अनुकूल परिस्थिति में उनके अनु भव 
यदि हम कड़ी दृप्टि से जांच न करें तो, समान हो सकते हैं। निवेदन तब होता 
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जब हम वाह्य उपकरणों पर इस प्रकार क्रियाशील होते हैँ कि उस क्रियाशीलता 
से परिवर्तित उपकरण दूसरे मन को प्रभावित करने में सफल होते हैं और 
उस मन में एक ऐसा अनुभव होता है जो हमारे अनुभव के समान होता है ओर 
किसी कदर हमारे अनुमव से निश्चित होता है। ऐसे अनुभव को जो दो आद- 
मियों के प्रत्यक्ष हो एक आदमी दुसरे आदमी से आसानी से निवेद्ित कर 
सकता है| मानो, एक आदमी ने बाज़ीगर देखा है ओर दूसरे ने नहीं देखा 
है और बाज़ीगर दोनों के सम्सुख डपर्थित है, तो जिसने पहले बाज़ीगर देखा 
है वह दूसरे से कह सकता है कि यह बाज़ीगर है और दूसरा समम लेता है 
कि वह बाज़ीगर है । परन्तु यदि वही आदमी दूसरे आदमी से बाजीगर की 
अनुपरस्थिति में बाजीगर का अनुभव निवेद्ति करे तो तभी वह दूसरे आदसी 
को अपना अनुभव निवेदन करने में सफल होगा जब वह वर्णेनकल्ला में 
प्रबीण हो और दूसरे में बड़ी संवेदनशीलता ओर भ्रहणक्षमता हो | साधारग 
तौर से निबेदन ऐसे दो आदमियों में ही आसान होता है जिनमें बड़ी घनिष्ठता 
हो, जो बहुत दिनों तक साथ-साथ एक ही परिस्थिति में रहे हों, जिनके अनु- 
भवों की पुश्चि बहुत कुछ एक सी हों | ऐसे आदभियों के लिये भो इस बात की 
ओर आवश्यकता है कि वे अपने पुराने अनुभवों को डचित विवेक के साथ 
याद ला सकें। यदि ऐसी समानताएं नहीं तो निवेदन संभव नहीं | कठिन उदा- 
हरण वे हैं जिनमें निवेदन करने वाला ही सुनने वाले के अनुभव के कारणों 
को बहुत कुछ रवयं देता ओर नियंत्रित करता है, जिनमें सुनने वाला अपने 
पुराने अनुभवों के तत्त्वों को समाविष्ट हो जाने से कठिनाई से रोक पाता दे । 
ऐसे कठिन डदाहरणों में निवेदन का साध्यम नानांशक होना चाहिये। एक 
तत्व दूसरे तत्व को संदर्भ में साथक कर देता है। इसी से तो गद्य की जगह पद्म 
ही काव्य के अनुभवों के निवेदन के लिये श्रेष्ठ है। निवेदन की कठिनाई 
विषय-वस्तु की कठिनाई नहीं समभूनी चाहिये | कठिन विषय, जैसे गणित ओर 
भौतिक विज्ञान के, बड़ी सुगमता से निवेदित हो सकते हैं। जहां निवेदन करने 
वाला सुनने वाले के प्रत्युत्तर ( रेस्पोन्स ) को नियंत्रित करता है वहां तो निेद्न 
कठिन होता ही है. । कठिनाई वहाँ भी होती है, जहां निर्देशों से सूचित बातों 
के लिये नहीं, जैसे विज्ञान में, वरन्‌ प्रवृत्तियों को उत्तेजित करने के लिये जैसे 
काव्य में, निवेदन किया जाता है। ऐसे निवेदन को गहरा निवेदन कह 
सकते हैं । 

निवेदन की सुगमता तीन बातों पर निर्भर है। पहली बात यह है कि कला- 
कार का पुराना अनुभव उझसे प्राप्य हो; ज्यों का त्यों प्राप्य नहीं, बरन्‌ विवेक- 
पूर्ण । ज्यों का त्यों अनुभव तो पागलों को प्राप्य होता है।मोल्िक अनुभव 
कुछ प्रेरशाओं पर आधारित था। यदि जन प्रेरणाओं के समान कुछ प्रेरणाएं 
फिर दुबारा न डपस्थित हों तो बह अनुभव फिर जाग्रत नहीं हो सकृता | किसी 
अनुभव में थोड़ी प्रेरणाएं हो सकती हैं ओर किसी में बहुत सी भरणाएं ह। 
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सकती हैं। जिस अनभव में थोड़ी प्रेरणाएं होती हैँ उसकी जाग्रति के मौके 
कम होते हैं । जब तक कि वेगरणाएं फिर प्रबल न हों, अनुभव की जागृति 
असंभव है। जिस अनभव में बहुत सी प्रेरणाएं होती हैँ उस अनभव की जागृति 
के मौके बहुत होते हैं। ऐसे अनुभव की प्रेरणाओं में कुछ प्रेरणाएं एक व्यवस्था 
पा जाती हैं, दुसरी प्ररणाएं दूसरी व्यवस्था पा जाती हैं, तीसरी प्रेरणाएं 
तीसरी व्यवस्था पा जाती हैं, और इस प्रकार वह अनुभव इन संयुक्त प्रेरणाओं 
से नानांशक हो जाता है। यदि प्रेरणाओं की को३ एक व्यवस्था फिर दुबारा 
लक्षित हो जाय तो सारा अनभव जागृत हो जाता है। नानांशक अनभव भी 
बह जल्दी जाग्रत होता है जिसकी प्रेरणाओं अथवा प्रेरणाओं की नाना व्यव- 
स्थाओं में घनिष्ठ संबंध होता है। सुव्यवस्थित अनुभव, चाहे भागों में, चाहे 
समस्त संगत मौकों पर, आसानी से प्राप्त होता है। अनभव शिराविषयक 
प्राबल्य से आई हुई जागरुकता की अवस्था में अच्छी तरह व्यवस्थित होता 
है । स्वभाव से हीन जागरुकता की अवस्थाएं साधारण मनष्यों की अपेक्षा 
कल्लाकार को अधिक संख्या में सुलभ होती हैं। इसीलिये कल्नाकार के अनुभव 
सुव्यवस्थित होते हैं और वह अपने पहले अनुभवों को आसानी से जगा लेता 
है। उसका नया अनुभव भी जागरुकता की अवस्था में सुव्यवस्थित होता है 
ओर यदि कलाग्राही भी जागरुकता की अवस्था में हो आर कलाकार के अन 
भव की ग्रेरणाएं पर्याप्त मात्रा में उसकी भी रही हों तो फल्लाकार का अनुभव 
डसके लिये सुगमता से निवेद्ति हो जाता है | दूमरी बात जिससे निवेदन सुगम 
हो जाता है, वह निवेद्ित अनुभव की विशिष्टता है। यह विशिष्टता रोग, 
उत्केन्द्रता, या नियमातिरिक्तता के कारण नहीं होती | यह विशिष्टता ऐसे अनु- 
भवों के वियभित दिशाओं में सूक्ष्म विकास से आती है जो मानव जाति के 
आम रास्ते में होते हैँ ओर जो सबकी पहुंच के भीतर होते हैँ | व्यवस्था में ये 
अनुभव समकालीन बहुत से सनष्यों के अनुभवों से बढ़े-चढ़े होते हैं । परि 
स्थितियां बदलती रहती हैं पर रूढ़ियाँ, रवाज, और नियम आसानी से नहीं बढ- 
लते हैं। कवि अपनी अधिक संवेदनशीलता के कारण यह देख लेता है कि उसके 
समय की रूढ़ियाँ, रिवाज, और नियस उस काल के जीवन के अनुकूल नहीं हैं 
ओर साधारण मनष्यों से प्ले अपने को पुनव्यबस्थित कर लेता है। उसके मन 
का विकास औरों से पहले होता है। यह विकास मन के डन नये, सुनम्य, और 
अस्थिर भागों की ओर से होता है जिनके लिये पुनव्यवस्था आसान होती है। 
पुनव्यवस्था भी ऐसी होती है जो समस्त शरीर और मन के हित में होती हैं । 
ऐसी पुनव्यवस्था से आतान ( स्ट्रेन ) कम हो जाता है और प्राणी को 
सुख मिलता है। पुनव्यवस्था में आतान का कम होना इस बात का प्रमाण है कि 
बिकास हितकारी है। शेज्ञी ने अपने को आदर्श सोन्दय को ख्ियों के रूप में 
पाने के आधार पर पुनव्यवस्थित किया। इस पुनव्यवस्था से उसका जीवन 
दिन पर दिन दुःखसय होता गया और बह अकाल मृत्यु का शिकार हुआ | 
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इस प्रकार का विशिष्ट अनुभव व्यापक रूप से निवेदनीय नहीं होता है । शेली 
के 'एल्लास्टर! पढ़ने से यह बात स्पष्ट हो जाती है। अनुभव की वही विशिष्टता 
निवेदनीय होती है जो नियमित दिशा में है। इसका उदाहरण शेक्सपिञअर है 
ओर कीट्स होता यदि वह बहुत दिनों तक जीवित रहता । अनुभव की प्राप्यता और 
व्यवस्थित अनुभव की नियमित दिशा में विशिष्टता के बाद तीसरी बात 
जिससे निवेदन सुगम हो जाता है वह अनुभव की उपयुक्त माध्यम में अभि- 
व्यक्ति है | इसके लिये कत्ञाकार को रचनाकोशल में अभ्यरत होना चाहिये। 
रचनाकोशल ( टैक्नीक ) आन्तरिक धारणा की प्रतीकों में अभिव्यक्ति 
है । इसीलिये जो लक्षण आस्तरिक धारणा के होंगे बही लक्षण रचनाकोशल 
के होंगे। आन्तरिक धारणा के दो लक्षण होते हैं; पहले तो भावमय विचार, 
ओर दूसरे उनका ऐक्य । आन्तरिक धारणा की वस्तु टुकड़ों-टुकड़ों में व्यक्त की 
जाती है; परन्तु जब वह इस तरह व्यक्त की जा रही है, अन्त में बह ऐक्य में 
स्थापित होने की क्षमता भी व्यक्त करती जा रही है। ओर जब समस्त वस्तु 
व्यक्त हो जाती है तो वह वस्तु वास्तव में विव्यस्त ऐक्य है। रचनाकोशल में 
भावमय विचारों के अनुरूप वाक्सररिण और ऐक्य के अनुरूप रूप होता है। 
वाक्सरणि आन्तरिक धारणा की वस्तु का प्रतीक है ओर रूप उसके ऐक्य का 
प्रतीक है। इस प्रकार रचनाकौशल के भी दो लक्षण हुए; पहले तो वाक्सरणि 
ओर दूसरे रूप । वाक्सरणि में शब्दों के अर्थ ओर उनकी आवाज़ दोनों निर्दिष्ट 
हैं । संकेतित अथे और डउच्चरित शब्द दोनों मिलकर अभिव्यक्त अनुभव 
अथवा कलाकृति के वस्तु हुए और वे दोनों शारीरिक विकास प्राप्त कर रूप 
का आविर्भाव करते हैं। वस्तु और रूप में केवल प्रत्ययात्मक पार्थक्य है। 
वस्तु और रूप एक हैं यह कहना ठीक है, परन्तु जब दोनों एक हैँ तो दोनों 
लोप हो जाते हैं और केवल कलाकृति ही रह जाती है। परन्तु जब दम कहते 
हैं कि अमुक कृति का रूप है तभी हम टेढ़े तरीके से यह कहते समझे जाते 
हैंकि उस कृति की विषय-वस्तु है। वास्तव में वस्तु ओर रूप एक ही चीज 
के दो पहलू हैं और जब हम दोनों पहलुओं पर विचार करते हैँ तो यद् कहने 
में कोई साथकता नहीं कि वे एक हैं | वस्तु और रूप दोनों पहलुओं पर विंचार 
करने से कला के रचनाकौशलसंबंधी विषय के सीमांसन में बड़ी सहायता 
मिलती है। यदि मनुष्य अपने अनुभव को ज्यों का त्यों सीधे निवेद्ित कर 
सकता तो इन विचारों की आवश्यकता न होती परन्तु क्योंकि अनुभव टेढ़े 
तरीके से प्रतीकपद्धति द्वारा अभिव्यक्त किया जाता है, डसकी अभिव्यक्ति की 
पहली अवस्था उसको टुकड़ों में तोड़ना होता है; और जैसे ही कि टुकड़ों को 
क्रम से व्यक्त करने के लिये डपयुक्त प्रतीकों का प्रयोग किया जा रहा है कला- 
कार इस बात को भी पूरी तरह ध्यान में रखता है कि पीछे से दूटा हुआ सम- 
स्त अनुभव फिर से एक हो जाय । वास्तव में अनुभव का कोई विशेष ब्यौरा 
तब तक ठीक व्यक्त नहीं हो सकता जब तक्‌ कि वह इस प्रकार व्यक्त नहीं 
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किया जाता कि वह आखिरी समस्त अभिव्यक्ति से घनिष्ठतापू्वेक संबंधित 
न हो | इस प्रकार रूप को कोई वाह्म चीज़ न समझना चाहिये जिसको पीछे 
से कलावस्तु पर आरोपित किया जाता है; कला के रूप का अंतिम स्थापन कल्ना- 
कृति के अस्तित्व कीं समस्त परिक्रिया में निहित होता है। रचनाकोशल का 
सिद्धान्त है कि कायसाधक ही व्यज्लक है ओर इसी सिद्धान्त पर आधारित 
कला में रूप-सोष्ठव होता दे । 

प्रत्येक कला की आधाररूपी बस्तु होती है जिसे साध कर डसे रूप देता 
हुआ कलाकार उसके रूप में अपने अनुभव के रूप को व्यक्त करता है | उसका 
अनुभव कलाधार के डपयोग से पहले ही रूप पा गया हो, यह सम्भव है; 
परन्तु यह रूप कल्लाधार के उपयोग के साथ-साथ भी विकसित हो सकता है 
ओर कलाधार के डपयोग से पहले वाला रूप परिवर्तित भी हो सकता है। 
पिछली दोनों बातें ज्यादा होती हैं| काव्य के आधार शब्द हैं। काव्य शब्दों 
की इस तरद्द इस्तेमाल करता है कि हमारे भाव और विचार हमारी कल्पना 
में इन्द्रियोत्तेजक अनुभवों के रूप में नाट्य करने लगते हैं और वे अन्त में 
अपने को रूप में व्यवस्थित कर केते हैं | रचनाकोशल द्वारा काव्य भाषा को 
आन्तरिक अनुभव के समतुल्य होने के लिये विवश कर देता है | काव्य की 
यह शक्ति कविता में अधिक दृष्टिगोचर हे | कविता भाषा में आन्तरिक अनुभव 
का फ्रोटो देने पर जउद्यत होती है, ओर इस उद्देश्य को वह शब्दों के अथविष- 
यक ओर आवाज़विषयक दोनों धर्मों का उपयोग करके पाती है । 


शब्दों के दो तरह के अथ होते हैं; सरल ओर प्रतीयमान | किसी शब्द 
का सरल अथ वही है जिसे हम अपने शब्दकोष में पाते हैं, जो वाक्य निर्माण 
की प्रक्रिया में सहायक होता है,जो विचार की व्यवस्था को निश्चित करता 
है। किसी शब्द का सरल अर्थ इस शब्द की परिभाषित अथवा तार्किक विशे- 
षता हे। शब्द का सरल अथ वह अथ है जो उसके मूल्य की समस्त संभव 
विभिन्नताओं में व्यापक होता है; वह प्रत्येक शब्द के शक्य मूल्य का आसन्न और 
सिद्ध सूत्र है; बह उसका खरा ओर स्पष्ट दर्शन है। कविता शब्दों का उनके 
सरल अर्थों में अयोग करती है, परन्तु वह शब्दों के असरल मूल्यों पर अधिक 
एकाग्न होती है । शब्दों का असरल या काव्यात्मक मूल्य उनके अर्थे की असा- 
मान्य योग्यता के अतिरिक्त कोई दूसरी चीज़ नहीं है । यह असामान्य योग्यता 
विशिष्ट साइचरय्यों में संदर्भ से व्यश्लित डत्कटता के कारण आती है। शब्द 
को मूल्य देने में कवि उस शब्द को उसके सरत्ष अथ से हटाकर डसे ऐसे अथे 
का व्यज्लक करता दे जिससे वह शब्द वेयक्‍क्तिक शक्ति और विशिष्ट जान 
पा जाता है। शब्दों के मुल्य का खतोत अनुभव है। किसी शब्द का मुल्य जीवन 
के व्यापारों के संबंध में उसके प्रयोग से आता द्वे। जीवन के कोई दो व्यापार 
एक से नहीं दोते परन्तु उनको व्यक्त करने के लिये शब्द एक से हो सकते हैं । 
जीवन का कोई काय या व्यापार अपने को नहीं दुहराता, परन्तु भाषा को अपने 
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को दुहराना पड़ता है।इसी कारण थोड़े-थोड़े भिन्न कायों और व्यापारों के 
सबंध में प्रयुक्त होते-होते शब्द अनेक विभिन्न अर्थों का सूचक हो जाता है; 
ओर जितने समय तक वह शब्द भाषा में जीवित रहता है उतने समय तक ही वह 
विभिन्‍न कार्यों ओर कार्यों की विभिन्‍न विशेषताओं का सूचक हो जाता है। फिर, 
किसी शब्द से चिह्नित कोई जीवन-कार्य दूसरे अनुभूत कार्यों में फंसा हुआ 
पुनरुपस्थित हो सकता है। इस प्रकार किसी शब्द की विभिन्‍न व्यज्लकता एक 
ही काय से सीमित नहीं रहती, बरन्‌ दूसरे अनुभवों से संबंधित अवस्थाओं 
ओर परिस्थितियों तक बढ़ जाती है, और धीरे-धीरे ढस शब्द में व्यव्जकता 
की एक अद्भुत राशि इकट्ठी हो जाती है। ऐसे समृद्ध शब्दों दह्वी में सोन्दर्य की 
अनुभूति होती है । सुन्दर शब्द, जैसा यूनानी आलोचक लॉन्जायनस ने कहा 
था, भावों ओर विचारों के प्रकाश हैं । यों तो कवि को सभी शब्द भ्रिय होते हैं 
पर सुन्दर शब्द विशेष रूप से प्रिय होते हैँ।ये उसके घनिष्ठ संजंधी सखा 
ओर मित्र होते हैं। इस प्रसंग में हमें एक सच्ची कहानी याद आ जाती है। 
रामानुर्जम जो प्रोफेसर हार्डी के साथ गशित में अनुसन्धान करते थे एक बार 
बीसार हो गये । उन्हें देखने के लिये प्रोफेसर हार्डी एक बस में आये जिसका 
नम्बर सत्तरहसो डन्तीस था । प्रोफेसर हार्डी ने बातों में कहा, “रामानुजम, 
में एक ऐसी गाड़ी में आया जिसका नम्बर बड़ा मनहूस है ।” रामानुजम ने 
पूछा, “बह क्‍या है ?” प्रोफेसर हाडी ने कहा, “सत्तरहसी डन्तीस ।” रामानुजम 
ने एकदम कहा, “नहीं, प्रोफेसर हार्डी | यह नम्बर मनहूस नहीं बल्कि बड़ा 
चित्ताकषक है।” प्रोफेसर हार्डी ने पूछा, “केसे ९” रामानुजम ने कहा, “सत्तर- 
हसी डन्‍्तीस अंकगणरितत की पहली ही वह अभाज्य संख्या है जो भिन्न-भिन्न 
दो संख्याओं के घनों का योग होती है। देखिये, बारह का घन और एक का 
घन भी जुड़कर सत्तरहसो उन्दीस होता हे ओर दस का घन ओर नो का घन 
भी जुड़कर सत्तरहसो उन्तीस होता है।” प्रोफेसर हार्डी सुनकर चकित हो गये । 
उन्होंने रामानुजम का जीवनचरित लिखते समय इस घटना के विषय में लिखा है 
कि रामानुजम अंकगणित की अभाज्य संख्याओं के साथ इस पकार रहता था 
जैसे कोई अपने घनिष्ठ मित्रों के साथ रहता है। बस, ऐसे दी कबि सुन्द्र शब्दों 
के साथ रहता है। वह उनके आन्तरिक और वाद्य गुणों से पूर्णतया परिचित 
होता है | अतिशयोक्ति में हम यह कह सकते हैँ कि कवि का जीवन-आनन्द ही 
शब्द्समयी अभिव्य्ञना है। ऐसे प्रचलित शब्द जो जीवन के विभिन्न कार्यों . 
से संबंधित होकर समृद्ध द्ो जाते हैं पाठक को काव्य-रस का आस्वादन देते 
हैं। कवि कभी-कभी शब्दों को उन्हें थोड़े से बदले हुए अथ में प्रयोग करके 
ऊपर डठा देता है। एरिस्टॉटल ने यद्द मति कवियों को दी थी, “तुम्हे अपने 
वाक्यांश को पारदेशिक ( फौरिन ) रूप देना चाहिये, क्‍योंकि शेली के संबंध 
में मनुष्य ऐसे ही प्रभावित होते हैं जैसे वे दूसरे देश के नागरिकों से प्रभावित 
होते हैं ।” इसी कारण कवियों को यह स्वतंत्रता भ्राप्त दै कि वे पुराने शब्दों को 


२२२ पाश्चात्य साहित्यालोचन के सिद्धान्त 


पुनर्जीबन दे दें, डपभाषाओं के शब्दों का प्रयोग कर लें, ओर नये शब्द गढ़ 
लें | बहुत से शब्द ऐसे हैं जो कविता में सदियों से प्रयुक्त होते-द्ोते काव्यात्मक 
वाक्सरणि हों गये हैं जैसे अंग्रेजी में मॉने, कलाइम, और दूसरे शब्द । इन शब्दों 
में व्यक्ञकता नहीं रह जाती और इनका डपयोग करना अच्छी रुचि के मुआफ़िक 
नहीं है । 

प्राच्य साहित्यशासत्र में रचनाक्रोशल पर बड़ा ध्यान दिया है। शब्द का 
जैसा सूक्ष्म अध्ययन यहां हुआ है वेसा योरुप में नहीं हुआ “विष्णु पुराण? 
में शब्द को विष्णु का अंश माना गया है ओर 'महाभाष्य' में लिखा दे कि 
एक शब्द का यदि सम्यक ज्ञान हो जाय और उसका सुन्द्र रूप से प्रयोग किया 
जाय तो वह शब्द लोक ओर परलोक दोनों में अभिमत फल का दाता होता है | 
शब्द का शास्त्रों में बड़ा महत्त्व है और उसके अथेज्ञान के द्वेतु उसके व्यापारों 
का सूक्ष्म ओर विस्तृत विवेचन क़रीब-क़रोब सब साहित्यशार्त्रों में मिलता 
है | शब्द की तीन शक्तियाँ मानी गई हैं, अभिधा, लक्षणा ओर व्यज्ञना । शक्ति 
से अभिप्राय शब्द और अथर्थे के संबंध का है। साज्ञात्‌ संकेतित अथ के बोधक 
व्यापार को अभिधा कहते हैं| अभिधा शक्ति से पद-पदाथ के पारस्परिक संबंध 
का रूप खड़ा होता है। उदाहरण के लिये, गधा एक जानवर है,” इस वाक्य 
में गधा शब्द का अपने अथ में साक्षात संकेत है और इस अथे का ज्ञान हमें 
गधा शब्द की अभिधा शक्ति से होता है। शब्द की दूसरी शक्ति लक्षणा है। 
मुख्याथ की बाघा या व्याधात होने पर रूढ़ि या प्रयोजन को लेकर जिस शक्ति के 
द्वारा मुख्याथं से सबंध रखने वाला अन्य अथ लक्षित हो उसे लक्षणा कहते हैं । 
उदाहरण के लिये, यह नौकर गधा है, यहां गधे का अथे साक्षात्‌ संकेतित 
नहीं होता । इस दाक्‍्य में अभीष्ट अभिप्राय की सिद्धि के लिये सादृश्य के 
आधार पर अप्रसिद्ध अथ बेवकृफ से इसका अथे जोड़ा गया। अतः गये से 
बेवकूफ अथ का ज्ञान होना उस शब्द की लक्षणा शक्ति द्वारा है। शब्द की तीसरी 
शक्ति व्यक्ञना है | अभिधा ओर लक्षणा के अपना अपना अथ बाघ कराके विरत--- 
शान्त--हो जाने के बाद जित शक्ति द्वारा व्यद्गयार्थ का बोध होता है डसे 
व्यक्लनना कहते हैं। उदाहरण के लिये, "मैं हूँ पतित, पतिततारन तुम, यहां 
वाच्याथे है, 'मैं पापी हूँ, तुम पापियों का उद्धार करने वाले हो?। परन्तु इस वाक्य 
का यह अथथ भी निकलता है, जब तुम पतितों के उद्धार करने वाले हो, तो मुझ 
पतित का भी उद्धार करोगे | 'गद्गा पर गांव है', इस उदाहरण में अभिधा शक्ति 
कोई अथे नहीं देती, गांव गंगा के ऊपर नहीं हो सकता | लक्षणा शक्ति से गंगा 
पर का अथ “गंगा के किनारे पर' लक्षित होता है, और व्यज्लना शक्ति से 'गांव 
के शीतल ओर पावन होने की अधिकता' का ज्ञान होता है। पाश्चात्य रचना- 
कौशल के विषय में ऊपर हम कह चुके हैं कि कविता व्यश्लक शब्दों को अधिक 
पसंद करती दै। शुक्ल जी का मत है कि काव्य की रमणीयता बाच्यार्थ में 
होती है।यह ज्यादा ठीक नहीं है। पाश्चात्य आलोचना की एक बक्ति है कि 
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रूपक सूक्ष्माकार कविता है। यदि अपने जीवन में फोई कवि एक नये व्यक्नक . 
रूपक का आविष्कार करे तो वह कवियों में बड़ी ऊँची पद्वी का हक़दार है | हम 
यहां शास्त्रीय मत का समथन करते हैं कि कविता की जान व्यञ्ञकता ही में है, . 
व्यज्षना चाहे रस-भाव की हो चाहे वस्त्वलंकार की। इस विषय पर वर सवर्थ 
ओर कोलरिज की आल्ोचनात्मक बहस बड़ी शिक्षाप्रद होगी | 

कविता भाषा को भावों ओर विचारों का यान नहीं बनाती बल्कि वह 
भाषा को उनका प्रतिनिधि बनाने का प्रयास करती है। इसी प्रयास में बह डन 
सब गुणों का एक साथ प्रयोग करती है जो भाषा में होते हैँ। भाषा का मौझिक 
रूप तो बोली द्वे, लिखित रूप तो पीछे की चीज़ है। बोला हुआ शब्द प्राथमिक 
है, वही विचार का प्रतीक है।लिखा हुआ शब्द बोले हुए शब्द्‌ का शतीक है 
ओर इस तरह प्रतीक का प्रतीक है। सन मन में पढ़ने की वृत्ति ने लिखित शब्द 
को ही विचारों का सीधा प्रतीक बना दिया है। परन्तु बात यह है कि भाषा विचारों 
की निवेद्नीय प्रतीक पद्धति होने की हैसियत से दो तरह का अस्तित्व रखती 
है; दृश्यमान चिह्न और श्रोतव्य चिह्न । कविता में भाषा का अस्तित्व बतौर 
श्रोतव्य चिह्न है। जब दम कविता को मन में पढ़ते हैं तब भी हम उसे मन में 
सुनते हैं; ओर कविता को सदा आवाज़ से पढ़ना चाहिये, क्योंकि आवाज़ 
द्वारा भी कवि अपने अनुभव का कुछ भाग व्यक्त करता है।फिर भी भाषा 
की दृश्यमान हैसियत को कस महत्त्व नहीं देना चाहिये। श्रोतव्य चिह्नों से हमारी 
अंतर्वेगीय अहणशील्ञता उन्नत होती है, परन्तु लिखी हुईं या छुपी हुई भाषा में 
आंख के सहारे विचारों के सूक्ष्म साहचरयें या साथकता के आनुक्रमिक विकास 
का जैसा ग्रहण होता दै वेसा सुनी हुईं भाषा में नहीं होता। फिर भी काब्या- 
त्मक भाषा की प्रेरणा आंखों ओर कानों दोनों को साथ-साथ होती है ओर 
काव्य प्रणायन में श्रोत्व्य रचनाकोंशल की समस्या डठ खड़ो होती है । 

श्रोतत्य रचनाकोशल के लिये कवि को श्रवरणेन्द्रियमूलक मन को संस्कृत 
करना चाहिये | वह स्वरशास्त्र में प्रवीण हो। स्वर ओर व्यज्ञनों के संक्रमण 
से बह मनोवबाब्छित प्रभाव पैदा कर सके । अनुप्रास ध्वन्यनुकरण, तुक, ओर 
पुनराबृत्ति से भाषा को चमत्कृत करने की डसमें क्षमता द्वो | 

स्वर ओर उव्यज्ञनों के संक्रमण के विषय में साधारण सिद्धान्त यह है। 
लघु स्वरों का बाहुल्‍य पद्मांश में गति का वेग लाता है ओर ऐसे बिचारों का 
व्यक्ञक होता है जिनमें ज्षिप्रता, वेग, कोमलत्व, तुच्छुता, ओर चापल्य का 
संबंध हो। इसके विरुद्ध दी्घ स्वरों का बाहुलय पद्मांश को मंद गति देता दे 
ओऔर ऐसे विचारों का व्यज्ञक होता है जिनमें दीघता, अवकाश, समय, दूरी, 
दौरबल्य, थकाबट, विश्राम, गाम्भीयं, ओर गौरव का संबध हो। मिल्टन का 
लैलैग्रो' और टेनीसन का 'द बुक” लघु स्वरों के बाहुलव के डदाहरण हैं ओर 
मिल्टन का 'इल पैन्सरोसो? दी स्व॒रों के बाहुल्य का उदाहरण हैं। दीघ रवरों में 
आओ स्वर विशेषतया सुस्वर है। हुड के इस पद्मांश को आवाज़ से पढ़िये : 


२२४ पाश्चात्य साहित्यालोचन के सिद्धान्त 


गोल्ड ! गोल्ड ! योलड | गोल्ड ! 

ब्राइट एण्ड यलो, हाड एएड कोल्ड, 

मोल्टेन, ग्रेवेन, हैमड एण्ड रोल्ड; 

हैवी टु गेट एण्ड लाइट ढु होल्ड; 

होडंड, बाटड, बॉट एएड सोल्ड, 

स्टोलेन, बारोड, स्कैए्डडं, डोल्ड, 

स्पणड बाइ द यंग बट हग्ड बाई 

द ओल्ड 

टु द वैरी वर्ज आफ़ द्‌ चर्च-याड मोल्ड, 

प्राइस आफ़ मेनी ए क्राइम अ्रनटोल्ड |” 
व्यञ्ञनों में ल, म, न, और र सुस्वर हैं ओर ट ठ, ग. और क कुस्वर हैं । ऐसे 
शब्द जिनमें कई व्यव्जनों के सांथ एक स्वर दो, खास तौर से परुष होते हैं; 
जैसे, स्ट्रेचुड और रक्रीच्‌ड । सुस्वरता का उदाहरण यह है: - 

मेम्नोनियन लिप्स ! 

स्मिटेन विद सिंगिंग ,फ्राम दाई मदसे ईस्ट, 

एएड मर्मरस विद म्यूज़िक, नॉट देयर ओन ।* 
कुस्बरता का यह डदाहरण है;--- 


इक्स केयर द क्रापफ्रुल बर्ड ! फ्रे टूस डाउट 
द मॉ-क्रम्ड बीस्ट ।* 





निकटस्थित शब्दों के एक या दो शुरू के व्यज्ञनों की समानता या ऐसे शब्दों 
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के स्वराधात से डच्चरित अक्षरों की समानता को अनुप्रास कहते हैं; जैसे डीप 
डेम्नेशन और लव्ज़ डिलाइट । अनुप्रास भाषा का सुन्दर गदहना है। कभी-कभी 
बह अथ को भी दीप्त कर देता है, जैसे कार्डीनल बोल्ज़ी के विषय में ये 
प्रसिद्ध पद्‌ू--- 

बिगॉट बाइ बचसे, बट बाइ बिशप्स ब्रेंड, 

हाउ हाइ हिज़ ऑनर होल्ड्स हिज्ञ हॉटी हेड ।' 
ज्यादा अनुप्रास बुरा हो जाता है; जैसे 

झ्रो विए्ड, ओ विंगलेस विश्ड दैट वाक्स्ट द्‌ सी, 

वीक विणड, विंग ब्रोकेन वीयरियर विण्ड देन बी ।* 
ध्वन्यनुकरण की रमणीयता इन पढों में देखिये :-- 

द्‌ मोन ऑफ़ डब्ज़ इन इम्मेमोरियल एल्म्स, 

एण्ड ममरिंग ऑफ़ इन्यूमरेबिल बीज़।* 
या इन पढ़ों में देखिये :--- 

द ब्राड एम्ब्रोज़ियल एडल्स ऑफ़ लॉफ़्टी लाइन, 

मेड न्वायज़ विद बीज़ एड ब्रीज़ फ्राम एण्ड टु एएड | 
तुक तो प्रायः सभी भाषाओं में कवित्व का महत्त्वपूर्ण आधार है। वह भाष। 
को छुंदू से भी अधिक ऊपर उठा लेती है और कबित्व के बातावरण को 
घोषित कर देती है । तुक. एक या दो अक्षरों पर अच्छी लगती है। ज्यादा अक्षरों 
पर या तो बुरी हो जाती है या हास्य हो जाती है; जैसे-- 


टिज्ञ पिटी लनेंड वर्जिन्स एवर वेड 

विद परसन्स ऑफ़ नो साठ ऑफ़ एजुकेशन, 
आर जेर्टिलमेन, हू, दो वेल बोन एण्ड ब्रेड, 

ग्रोज् टायर्ड ऑफ़ साइन्टिफ़िक कनवर्सेशन, 
आई डोर्ट चूज़ टु से मच अपॉन दिस हेड 

आइम ए प्लेन मेन एएड इन ए सिंगिल स्टेशन 
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3२६ पीश्चांत्य साहित्यालोचन के सिद्धान्त 


बट-ओह ! यी लाड स ऑफ़ लेडीज़ इन्टेलेक्चुअल 
इन्फ़ाम अस द्र ली, हेव दे नॉट हेनपेक्ड यू आल ?* 


पद्म में शब्दों की पुनराबृत्ति बड़ी मनोहर होती है। डसकी शोभा स्विनबन के 
इन पढों में देखिये :-- 

आई हैव पुट माई डेज़ एण्ड ड्रीम्स आउट ऑफ़ माइण्ड 

डेज़ दैट आर श्रोवर, ड्रीम्स दैट आर डन ।* 


या इन पदों में देखिये :--- 
डिलाइट, द्‌ रूटलेप प़लावर, 
एएड लव, द्‌ ब्लूमलैस बावर, 
डिलाइट, दैट लिव्ज़ ऐन आवर, 
एण्ड लव देट लिव्ज़ ए डे |? 


श्रोतव्य रचनाकोशल में सुस्वरता से भी अधिक व्यज्ञकता लय श्र छंद 
की है । पद्म में दो तत्व होते हैं; प्रज्ञात्यक और अंतबंगीय । प्रज्ञात्मक तत्व तो 
शब्दों में व्यक्त हो ओर अंतर्वंगीय तत्व रथ में | प्रत्येक लय का अलग घमे 
होता है ओर वह मन की विशिष्ट अबस्था की अभिव्यक्ति के लिये उपयुक्त 
होती है । आइम्बिक लय वर्णन और ध्यानात्मक विषयों की अभिव्यक्ति के लिये 
उपयुक्त है। ट्रौकेक लय आइम्बिक लय से अधिक त्वरित और जल्लसित है 
ओर. जल्लास के विषयों अथवा वेगमय बणोुनों की अभिव्यक्ति के लिये उपयुक्त 
है। एनैपेस्टिफ लय एकस्व॒रता के दोष में पड़ जाती है| डेक्टिलिक लय में 
सांग्रामिक अनुनाद है ओर डल्लसित और सोत्साह विषयों की अभिव्यश्ञना 
के लिये उपयुक्त है।लय की उत्पत्ति अंतर्वेग से है और अंतर्वंग को डत्तेजित 
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करने की उसमें विशेष क्षमता है। लय हमें हँसा सकती है; लय हमें रुला सकती 
है; लय हमें अपकृष्ट कर सकती है; लय हमें उत्कृष्ट कर सकती है; लय हमें सुल्ला 
सकती है; लय हमें जगा सकती है; लय हमें शांत कर सकती है; लय हमें उन्मत्त 
कर सकती है; लय हमें संसार में अनुरक्त कर सकती है; लय हमें डदासीन 
कर सकती है; लय हमें हमारा सच्चा रूप दिखा सकती हे; लय हमें ब्रद्मप्राति 
की ओर उन्नत कर सकती है। लय हमारे शरीर में हरकत कर देती है, हम 
ताल देने लगते हैं, हम नावने लगते हैं। लय हमारे हृदय, हमारे फेफड़े, हमारी 
नाड़ियों को प्रभावित कर देती है।ल्य के प्रभाव के द्वेतु लय का बिवेकपूर्ण 
डपयोग होना चाहिये। भाव की जहां जैसी गति हो वहां वैसी ही लय होनी 
चाहिये । नीचे के प्रत्येक पद्मांशों में लय किस जपयुक्तता से बदल जाती है :--- 

नाउ परसूइंग, नाउ रिट्रीटिंग, 

नाउ इन सकंलिंग द्वुप्स दे मीठः 

टु ब्रिस्क नोट्स इन केडेंस बीटिंग 

ग्लांस देयर मैनी दिवकलिंग फीट, 

स्लो मीटिंग स्ट्रेन्‍्स देयर क्वीन्स ऐप्रोच डिक्लेयर ; 

इन ग्लाइडिंग स्टेट शी विन्स हर ईज़ी वे |" ' 
पहली चार लाइनों में लय ट्रोकेक है ओर आख़िरी दोनों लाइनों में लय 
आइम्बिक है | 

विद्‌ मैनी ए वीयरी स्टेप, एएड मैनी ए ग्रोन, 

अप द हाई हिल ही हीव्स ए हयूज राउग्ड स्टोन; 

द्‌ हयूज़ राउण्ड स्टोन रेजल्टिंग विद ए बाउएड, 

थण्डर्स इम्पेचुअस डाउन, एश्ड स्मोक्‍्स एलांग द्‌ आउशड [* 
इस पद्मांश में तीसरी लाइन के सध्य तक श्रमसूचक मंद गति है और उसके बाद 

पत्थर के लुढ़कने के वेग दिखाने के लिये गति में वेग आ जाता है, और इस 

परिवर्तन को दिखाने के लिये कवि आइम्बिक लय को छोड़ कर ट्रौफेक लय 
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का प्रयोग करता है। अंग्रेजी में स्व॒राघात होने के कारण गद्य में भी लय होती 
है। गद्य ताकिक वाक्यांशों में विभक्त होती है और प्रत्येक वाक्यांश में एक 
स्वराघात होता है। कोई शब्द दो या अधिक टुकड़ों में विभक्त नहीं होता | गद्य 
की लय का सिद्धान्त अनेकरुपता और अनियसितता है। पद्म की लय में एक- 
रूपता और नियमितता होती है। उसमें लय और पद का ढांचा भी होता है। 
ऐसा व्यवस्थित ढांचेदार पद ही छंद होता है। छंद का काव्यात्मक मूल्य ओर भी 
अधिक है। छंद, प्रवेक्षण ( एण्टिसीपेशन ) की अ्रवृत्ति को उत्तेजित करके शब्दों 
का एक दूसरे से संबंध घनिष्ठ कर देता है।छुंद विस्मय द्वारा चेतना को 
धीमा करके मोहननिद्रा-सी ले आता है और सुविकारता, सूचकता, ओर संवे- 
दनशीलता की वृद्धि करता है। छुंद अपनी गति और ध्वनि से अथ-प्रकाशन 
करता है। यदि अंतर्वेग अति तीज्र हो, तो छंद उसकी तीज्रता कम कर देता है, 
और यदि अंतर्वेग अति मंद हो, तो छंद उसको उत्कृष्ट कर देता है | छंद कविता 
का वातावरण उपस्थित कर देता है; काव्यात्मक अलुभव को छुंद साधारण 
जीवन के रागों से प्रथक्‌ कर देता है। छंद काव्यात्मक अनुभव को अभिव्यक्ति 
को स्थिर और परिभाषित कर देता है| छंद, कल्पना को प्रज्वज्ञित कर कवि 
को ऐसी दृश्यमान और श्रोतव्य प्रतिमाएँ प्रदान करता है जिनसे उसके अनुभव 
की अभिव्यक्ति स्पष्ठ और प्रेरक हो जाती दे । 


भारतीय साहित्यशाख्तियों ने श्रोतत्य रचनाकौशल का विस्तारपूवक विवे- 
चन किया है। माधुये, ओज, ओर प्रसाद तीनों गुणों की उत्पत्ति के लिये 
अलग-अलग अक्षर ओर शब्दों की बनावट निर्दिष्ट की है। कवर, चवर्ग, तवर्ग, 
पवर्ग, डप, ञ, ण॒, न, म, संयुक्त वर्ण, हरव र और ण, समास का अभाव या 
अल्प समास के पद माधुय गुण के मूल हैं । यह गुण वेदर्भी रीति के अंतर्गत 
है और उपनागरिका वृत्ति में अधिकता से होता है । इसका संबंध #ंग:र, करुण, 
और शांत रस के साथ है | टवर्गी अक्षर, संयुक्ताक्षरों की बहुतायत, ओर समास- 
युक्त शब्द ओज .गुण के मूल हैं। यह गुण गोड़ी रीति के अंतर्गत है और 
परुषा वृत्ति में अधिकता से होता है। इसका संबंध वीर और रोद्र रस से है। 
स्वच्छ और साधु भाषा, समस्त पदों की कमी और जटिल और प्रामीण शब्दों का 
अभाव प्रसाद गुण के मूल हैं। इस गुण वाली भाषा में सुनने मात्र से ही अर्थ 
प्रतीति हो जाती है। यह गुण सभी रसों और रचनाओं में व्याप्त रह सकता है | 

श्रोतव्य रचनाकोशल के नियमों में वास्तविकता पुरी नहीं है । किसी शब्द 
अथवा लय का स्वारस्य उसके भाव से अक्सर प्रभावित हो जाता है। मैल्ेरिया 
शब्द बड़ा सरस है। उसमें स्वरों के साथ म, ल, ओर र का प्रयोग है। एक 
हब्शी की स्ली अपने बच्चे को मैलेरिया कह कर पुकारा करती थी । परन्तु बुखार 
का सुचक होने के कारण यह शब्द हमें सरस नहीं श्रतीव होता । इसी प्रकार 
आई० ए० रिचार्ड्स के दिये हुए नीचे के दो डउदाहरणों से स्पष्ट है कि एक 
ही जय विषयों की विभिन्नता के कारण दो भिन्न रसों का आस्वादन देती है ;-- 
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( क ) डीप इन्दु ए ग्लूमी प्रॉट 
( ख ) डीप इन्डु ए रूमी कॉट 
कला के एस्थैटिक विवेचन से ये सिद्धास्त निश्चित होते हैँ :-- 
१, कलाकृति में व्यक्तित्व हो। 


२, कलाकृति का अनुभव मूल्यवान्‌ हो। अनुभव के एकीकृत तत्त्वों 
में जितनी विभिन्नता हो, कृति उतनी ही मूल्यवान्‌ होगी । 


३. ध्यान-योग की अवस्था में कलाकृति का रूप कलाकार भर 
माध्यम के सम्मिश्रण द्वारा बिना किसी प्रकार की रुकावट की सफलता 
से निकला हो । कलाकृति से हमें सौन्दय की अजुभूति हो, भर्थात्‌, 
कलाकृति के अन्नुभव में हमें अपनी निर्मायक परदृत्ति की तुष्टि प्रतीत हो । 


४. कलाकृति में व्यापकता हो । उसमें सामाजिक भंकार हो भर 
सब संस्कृत सहदयों को उसकी प्ेरणा हो । 


४, कलाकार को रचनाकौशल पर पूरा अधिकार हो। वह रूपात्मक 
तक्तों को विषयात्मक तत्वों से ऐसा उपयुक्त करे कि दोनों का पाथेक्‍्य 
नष्ट हो जाय । 


थे एस्मैटिक मानद्रड ही स्थायी मूल्य के सिद्धान्त हूँ। इन्हीं के अनुसार 
कलाकार को कलारूष्टि करनी चाहिये और इन्हीं के अनुसार आलोचक को 
कल्लाकृति की जांच करनी चाहिये । 

छ्‌ 

ज्ञान हेतु ज्ञान ( नौलिज फ्रॉर द सेक आऑँक् नौलिज ) क्रियाशीलता है । यही 
क्रियाशीलता तस्ववेता का उच्चतम आदर्श है।इस क्रियाशीलता में प्रयोजन 
आन्तरिक है और साधन से प्रथक्‌ नहीं है। ज्ञान जीवन के हेतु हो सकता है, 
आत्मा के प्रत्यक्षीकरणद्देतु हो सकता है, त्रह्म के अत्यक्षीऋरणद्वेतु हो सकता है । 
इन क्रियाशीलताओं में प्रयोजन क्रिया के बाहर है और साधन से प्रथक है । 
जीवन हेतु जीवन (लाइफ फ्रॉर लाइफ़्स सेक ) शुद्ध क्रियाशीलता है। यही 
क्रियाशीलता अनुभवनिष्ठ मनुष्य का उच्चतम आदर्श है। इस क्रियाशीलता में 
भी प्रयोजन आन्तरिक है और साधन से एथक्‌ नहीं है। जीवन कुटुम्बियों और 
मित्रों के लिये हो सकता है, जाति के लिये हो सकता है, देश के लिये हो सकता 
है, संसार के लिये हो सकता है, प्राणीमात्र के लिये हो सकता दे । इन क्रिया- 
शीलताओं में प्रयोजन साधन के बाहर है. और साधन से प्रथक्‌ है | इसी प्रकार 


२३० पाश्चात्य साहित्यालोचन के सिद्धान्त 


कला हेतु कन्ला ( आटे फ़ौर आटस सेक ) शुद्ध क्रियाशीलता है। यही क्रिया- 
शीलता कलाकार का डच्चतम आदश हे। इस क्रियाशीलता में भी प्रयोजन 
आन्तरिक है ओर साधन से पथक नहीं हे। कला सुख के लिये हो सकती है 
सत्य ओर नेतिकता के उपदेश के लिये हो सकती है । इन क्रियाशीलताओं में 
प्रयोजन साधन के बाहर है ओर साधन से प्रथक्‌ है । कला के इन्हीं तीनों प्रयो 
जनों पर हमें यहां विचार करना है | 

कलाहेतुकला शुद्ध क्रियाशीलता है | शुद्धता कैसी ? एम० जेसोण्ड का कहना 
है कि शुद्ध कन्ना श्रभाव से मालूस हो सकती है। कविता के विषय में उसका 
कहना है कि शुद्ध कविता सुसंस्क्रत पाठक के मन में ध्यान की ऐसी शांत अवस्था 
ले आती है जो प्राथना का उच्चतम रूप है।इस का अथ डसके अनुसार यह्‌ 
है कि भक्त की तरह अलोकिक आनन्द से भरी हुई शांत अवस्था ध्यानस्थ 
कवि की भी होती है, और कवि शब्दों की शक्तियों का प्रयोग करके इस अवब- 
स्था को पाठकों के मन में पेदा कर देता है । इस मत की आलोचना करता हुआ 
मिडिल्टन मरे कहता है कि प्रत्येक अनुभव का एक प्रज्ञात्मक तत्व होता दे 
ओऔर एक अंतर्वगोय तत्व होता है। दोनों तत्व अनुभव के अवियोज्य पहलू हैं । 
शुद्ध कविता समस्त अनुभव को, ग्ज्ञात्मक ओर अंतर्जेगीय पहलुओं सहित उसकी 
शारीरिक समग्रता में, उपयुक्त शब्दों द्वारा इस प्रकार निवेद्त करती है कि कवि 
का अनुभव ज्यों का त्यों पाठक के मन में उपस्थित होता है । शुद्धता की यह 
व्याख्या कलादेतुकला के सिद्धान्त के अनुसार नहीं हे। लैस्लीज़ एबरक्रोम्बी का 
कहना है कि शुद्ध कविता वही है जो शुद्ध अनुभव की अभिव्यक्ति करे | शुद्ध 
अनुभव क्या है ! शुद्ध अनुभव वही है जिस का हेतु स्वयं अनुभव हो, जिसका 
मूल्यांकन सत्य, नेतिकता, ओर डपयोगिता के वाह्य मानदर्डों से न हो । फूलों 
से आच्छादित गुलाब का पौधा, किसी बालिका का न॒त्य, कोई पहाड़ी दृश्य, लहरों 
की गति, सूर्योदय ओर सूर्यास्त, नदियों का संगम--ये सब हम को शुद्ध 
अनुभव का आनन्द देते हैं ओर बाहर के किसी मानद्रुड से ऐसे अनभवों 
का मूल्यांकन नद्दीं हो सकता | पर आगे बढ़कर एबरक्रोम्बी प्रश्न करता है, कि 
इस अनुभव की सीमा कहां है ? वह स्वयं जवाब देता है--कहीं नदहीं। सब अकार 
के अनुभव, संसार की वस्तुओं के ओर मन की अवस्थाओं के, शुद्ध अनभव 
हो! सकते हैँ यदि उन का निर्देश उन्हीं तक रहे। शुद्धता की यह व्याख्या भी 
कलाहेतुकल्ा के सिद्धान्त के अनसार नहीं है । ये व्याख्याएँ तो कत्ा का वास्त- 
विक रूप दिखाती हैं। मैलार्मे का कहदना है कि शुद्ध कविता डदासीन विषयों 
की शब्दों के आनन्दप्रद ॒ संगीतात्मक प्रतिरूप में व्यक्त करती है। इस अथ 'में 
कविता की शुद्धता विषय-बसर्तु के गुण से पूर्णतया रवतंत्र है : शुद्ध कविता केवल 
शाब्दिक संगीत है। शुद्धता की यह व्याख्या कल्ाद्देतुकला के सिद्धान्त से संगत 
है। कलादेतुकला का सिद्धान्त विषय-वस्तु की छांट के विमुख है। चाहे जैसा 
विषय हो--असत्य हो, अनेतिक हो, अश्लील हो, हानिकारक हो-यदि कल्ा- 
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कार विषय को ऐसा रूप देने में समथ होता है कि उसमें निर्मायक प्रेरणा की 
तुष्टि की, अर्थात्‌ सौन्दर्य की, अनुभूति होती है, तो वह कला का उत्पादन करता 
है। कला रचनाकौशल से ही सिद्ध होती है, उसकी सिद्धि किसी बाहर के जद्दे श्य 
तक नहीं जाती, उपकरणों को कोशल से रूप देना ही कला का अयोजन है | 
कलाकार अपनी रचना में कोई ऐसा तत्व प्रविष्ट न करे जो विषय की अभिव्यक्ति 
में बाधक हो; पेटर के शब्दों में, कक्षाकार की समस्या डद्धते अंशों को हटाना 
है। थ्योफ़ाइल गोटिअर ने कलाहेतुकलावाद का आदुशे इस प्रकार उपस्थित 
किया है, “शेज्ञी की विशुद्ध सम्पूर्णता, उपयुक्त एक अनिवाय शब्द की खोज, 
अपने सुख के लिये लिखना, किसी अन्य व्यक्ति की परवाह न करना, कभी- 
कभी जानबूक कर सांसारिक भद्र पुरुषों की चेतना को ज्ञोभ देना--ऋत्लाकार 
की यही चेष्टा होनी चाहिये |” कल्ाहेतुकलावादी, क्योंकि विषय के गुण को 
निरथेक ससभता है, निवेदनीयता को भी अनावश्यक मानता है | 


कलाहेतुकलावादी दो आन्तियों में पड़ जाता है। पहली आन्ति यह है कि 
वह इस बात को भूल जाता है कि सब प्रकार की कल्ला अपनी जड़ यथार्थ में 
रखती है | पेटर, जिस पर कलाहेतुकलावाद का अभाव था, अपने 'शल्ी' नामक 
निनत्रंध के अंत में लिखता है कि वह कला भी महान्‌ होगी जो रचनाकोशल- 
संबंधी गुण रखती हुई मनुष्य के आनन्द की वृद्धि करे, जो दुःखिियों का दुःख- 
निवारण करे, जो हमारी पारस्परिक सहानुभूति को विस्तृत करे, जो पुराने और 
नये सत्यों को इस प्रकार उपस्थित करे कि वे संसार में हमारी जीवन-यात्रा को 
सुगम करें, जिनमें मानव-आत्मा का प्रकाश हो। ब्रेडले का भी यही कहना है 
कि कला का संसार वास्तविक संसार से स्वतंत्र अवश्य है; परन्तु कहीं न कहीं, 
किसी निम्नस्तर में दोनों में संबंध है | दूसरी आन्ति यह है कि कलहेतुकला- 
वादी कलात्मक क्रियाशीलता को कोई असंबंधित विचिन्न क्रिया समभता है 
जिसके कारण उसकी यह धारणा होती है कि कला के लिये निवेदनीयता आव- 
श्यक नहीं है। हम पिछले भाग में कह चुके हैँ कि कल्मा सामाजिक है ओर 
निवेदमीय है। कलावस्तु को रूप देना ही उसे व्यापक साथकता देना है ओर 
फिर मनुष्य के सामाजिक होने के कारण डसकी सब मानसिक क्रियाञओं में 
सामाजिक निर्देश होता है। कला चेतन अथवा अचेतन रूप से ऐसे विषय की 
ओर भुकती है जिसका मनुष्य के लिये मूल्य होता है । 

कला सुख के हेतु है। यह सिद्धान्त बड़ा प्राचीन है ओर तब तक इस सिद्धा-_ 
न्‍नत का आदर रहा जब तक कलामीमांसन ठीक प्रकार से न हो पाया। कलामी- . 
मांसन व्यवस्थित रूप में अठारहवीं शताब्दी से पहले की चीज़ नहीं है, क्‍योंकि , 
कल्पना, पुनरुपस्थिति, और अभिव्यक्ति के श्रत्यय तब ही से स्पष्ट हुए हैं।. 
पहला कलामीमांसन चाद्दे एरिस्टॉटल और लॉल्ायनस के विचारों में आलो- 
चना के गहनतम प्रश्नों पर प्रकाश डालता है. फिर भी वद्द कला का वैज्ञानिक 
अध्ययन नहीं कर पाया था । कलामीमांसन के वैज्ञानिक होते दी सुख के सिद्धान्त 
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की उपेक्षा होने लगी और आधुनिक काल की कल्लामीमांसन में जसे पाखंडस्थ 
माना जाता है। आधुनिक विज्ञान निश्चित करता है कि सुख, न संवेदना का 
गुण है और न प्रेरणा की विशेषता | वह प्रेरणा के भाग्य की विशेषता है। जब 
कोई प्रेरणा सफल क्रियाशीजलता की ओर अग्रसर होती है तो सुख की अनुभूति 
होती है और जब कोई प्रेरणा असफल क्रियाशीलता की ओर बढ़ती है तो 
असुख की अनुभूति होती है । क्योंकि सुख की अनुभूति बड़ी वांछनीय है, सुख 
को बांछनीयता के कारण जीवन या कल्ा का डद्देश्य मान लिया है। धार्मिक 
पुस्तकों में दुःख की निश्न॒ति और सुख की प्राप्ति जीवन का साधारण उदृश्य बताया 
जाता है। परन्तु सुख सफल क्रियाशीजञता का प्रभाव है; वह कारण केसे बन 
सकता है ? जब कोई मनुष्य अपने जीवन के कार्यों में सफल होता है. तो वह 
सुख की अनुभूति करता है और जब वह अपने जीवन के कार्यों में विफल होता 
है, वह असुख की अनुभूति करता है। इसी प्रकार जब कोई कलाकार अपनी 
निर्मायक प्रेरणा को सफल क्रियाशीलता की ओर बढ़ाता है वह सुख की अनु- 
भूति करता है आर जब वह अपनी निर्मायक प्रेरणा को असफल्न क्रियाशीलता 
की ओर बढ़ता पाता है तो वह्‌ असुख की अनुभूति करता है। पाठक के दृष्टि- 
कोण से भी ऐसा ही है । जब कोई पाठक कृति से जाग्रृत निर्मायक प्रेरणा को 
सफल या असफल क्रियाशीलता की ओर जाता पाता है तभी डसे सुख या 
असुख की अनुभूति होती है |सुख सफल क्रियाशीलता की विशेषता है, 
अलग से किसी क्रियाशीलता का कारण नहीं | 

कला शिक्षा के लिये हो सकती है | यह भी श्रम दे गोकि इसमें कुछ साथ- 
कता है। इस भ्रम ने भी रचना ओर आलोचना को बहुत कुछ पथश्रष्ट किया 
है। यूनानी साहित्य यूनानियों के धरम और व्यवहार से संबधित है, और 
होमर, हिसोइड, सोलन, ओर दूसरे कवियों को वे अपने गुरु ओर शिक्षक 
मानते थे। वे अपने नेतिक ओर धार्मिक विश्वास उन्हीं से पाते थे। जो यूना- 
नियों को श्रद्धा होमर के प्रति थी बढ़ी श्रद्धा रोमियों की वर्जिल की ओर थी । 
यूनानी लोग सब अ्रकार की समस्याओं को सुलमाने के लिये 'एनीड? का अध्ययन 
करते थे। “एनीडः उनके लिये विद्या-देविक-कोष था । पुनरुत्थान के समय 
सानवजाति को मसध्यकालीन स्वमतासिमान ओर शुष्कता से बचाने के लिये 
आलोचकों ने यूनानी ओर रोसी साहित्य के अध्ययन का आदेश दिया। 
इस प्रवृत्ति को मानवबाद कहते हैं | इसके पहले प्रकाशक पैट्राक और डार्टडे 
थे ओर बाद के स्केलीगर, इरेस्पस, और मौण्टेन थे | उनका उद्देश्य मानबबुद्धि 
को अंधविश्वास से मुक्त करने का था और इस ड्देश्य की पूर्ति के लिये 
यूनानियों की समुद्ध मानवता ही कृतकाय हो सकती है। बस, रचना में 
यूनानी वृत्ति का अनुकरण होने लगा और आलोचना इसी वृत्ति की विशेष- 
ताओं से रचना की समीक्षा करने लगी | मानववाद का विकसित फूल शेक्स- 
पिञझर की इस अभिव्यक्ति में देखा जा सकता हैः--“हाट ए पीस आफ 
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वर्क इज़् मेन ! हाऊ नोबूल इन रीज़न ! हाऊ इनफ्राइनाइट इन फ्रेकल्टी ! इन 
फ्राम ऐण्ड सूविंग हाऊ एक्सप्रेस ऐण्ड ऐेडमिरेबल ! इन ऐक्शन हाऊ लाइक 
ऐन ऐंजिल ! इन ऐशप्रीहंशन हाऊ लाइक ए गाड! दि ब्यूटी आफ़ दि वल्ड ! 
दि पेरागन आफ ऐनिमल ! ये विधार सध्यकालीन संस्कृति में असम्भव थे। 
मानववाद के प्रसार के अतिरिक्त साहित्य साम्प्रदायिक मतों का भी प्रचार 
करता रहा है। लूथर ने सदसद्विवेक बुद्धि को श्रद्धा के सिद्धांत के समर्थन 
ओर बाइबिल के नियामक अधिकार के समथन द्वारा मुक्त किया। प्रोटेस्टेटट मत 
के प्योरीटन सम्प्रदाय का साहित्य पर सीधे और डल्टे दोनों ढंगों से बड़ा प्रभाव 
पड़ा । सत्तरहवी शताब्दी में डन, हबंट, बोहन, ओर दूसरे प्योरीटन कवियों 
में भक्ति का तत्त्व प्रत्यक्ष रूप से उपस्थित है। डीइज्म और मैथोडिद्म ने अठारहवीं 
शताब्दी के साहित्य को प्रभावित किया। कूपर, बड़ सबथे, ठेनीसन, ओर 
त्राउनिज्न में अपने-अपने ढंग का इश्वरवाद प्रधान है। इनके अतिरिक्त रोसी 
केथलिक मत भी साहित्यकारों से गद्य ओर पद्म द्वारा अपने सिद्धान्तों करा प्रसार 
कराता रहा है। मध्यकालीन नाटकों में मानव-आत्मा के लिये शैतान और फ़रि- 
श्तों का संघष दिखाना विषयवस्तु की मुख्य विशेषता थी। जन्नीसबीं शताब्दी 
में कीब्ल, न्यूमेन, ऋड, और प्यूजी ने कविता और साहित्य द्वारा चर्च की 
स्थिति ओर काय का स्पष्टीकरण किया, कि चच सानव-संस्थाओं से ऊँची है 
ओर उसके अधिकार और संस्कार विशेष महत्त्व के हैं ओर उसके पादरियों 
को स्वयं ईसा भगवान्‌ की नियुक्ति प्राप्त है। फ्रान्सिस टोम्पसन की अद्भुत रचना 
कैथलिक संस्क्ृति का कविता के लिये अद्वितीय डपयोग है । हाल में नवीन मानव- 
बाद और माक्सेवाद ने साहित्य को अपने-अपने विचारों के प्रसार के लिये 
इस्तेमाल किया है। नवीन मानववाद धर्म का स्थान ले लेना चाहता है। उसका 
मुख्य सिद्धान्त आत्म-नियंत्रण है जिसे कभी उसका बेबिट आन्तरिकडाट भी 
कहता है। प्रजातंत्रवाद में आन्तरिक रोक वही काम करती है जो राजकीय 
अधिकार राजा के राज्य में करता है। वाह्म नियंत्रण को आन्तरिक-नियंत्रण से 
पूरा करके नया मानववाद प्रत्येक व्यक्ति को सत्ता प्रदान करता है। नये सानव- 
बाद का विश्वास मानव-संस्क्ृति में है। संस्कृति नेतिक ओर आध्यात्मिक प्रत्ययों 
का उच्चतर स्तर पर समन्वय है। ऐसे सानववादी की धारणा व्यक्तिगत इच्छा- 
पूर्ति के निम्नतर स्तर पर नहीं, वरन्‌ जाति उन्नति के डच्चतर स्तर पर केन्द्रित 
होती है। मानववादी साहित्यकार का आदश साहित्य को उच्चतम कल्याण 
का सहायक बनाना है| माक्संबाद समाजवादी मनुष्य को उसके तात्विक संबंधों में 
चित्रित करने के हित में है। बह, नये मानववाद के विरुद्ध, व्यक्तिगत स्वतंत्रता 
में विश्वास नहीं रखता। व्यक्तिगत स्वतंत्रता मनुष्य में आत्मकेन्द्रण का दोष 
ले आती है । समाज में रहकर मनुष्य सहयोग द्वारा अपने लिये आप 
स्वतंत्रता पैदा करता है । प्रकृति के और मानसिक गतिशीलता के नियमों को जान 


कर सहयोग द्वारा ही वह प्रकृति पर आधिपत्य जमाता है | ऐसे सहयोग द्वारा 
फा०--१५ 


२३४ पाश्चात्य साहित्यालोचन के सिद्धान्त 


मार्सवादी आर्थिक उत्पादन की वृद्धि से समस्त समाज को आर्थिक संघष का 
विनाश करके स्वतंत्र बनाता है। साक्सेवादी का विश्वास है कि मनुष्य के 
जीवन में आर्थिक प्रेरणा हीं मुख्य प्रेरणा है। इसी प्रेरणा के अ्रभाव से सानव 
संस्कृति का विकास हुआ है । हमारे मत, हमारे दर्शन, हमारी सामाजिक व्य- 
वस्था सब का निश्चय करने वाली है हमारी आर्थिक प्रेरणा । माक्सेवादी इस 
प्रेरणा को व्यक्ति से लेकर समाज को ग्रद्ान करता है और इस प्रकार मानव- 
स्वभाव के बहुत से दोषों को दूर करने की चेष्टा करता है। उसका विचार है 
कि व्यवस्थित आ्िक उत्पादन के द्वारा व्यतीत जीवन ही नेसगिक जीवन है और 
जब मनुष्य समाजवादी आदशों को पूर्णतया सामाजिक सहयोग में संपादित 
कर क्ेगा तभी उसके नेसर्गिक स्वभाव का आविभाौव होगा । जीवन में सहयोगी 
निष्कृपटता द्वारा एक अद्भुत आभा आ जायगी। ऐसे मानव-जीवन को प्रति- 
बिम्बित करने वाला साहित्य बड़ी ऊंची कोटि का साहित्य होगा, जिसके सामने 
साम्राज्यवादी अथवा ग्रजातंत्रवादी साहित्य मूठ और धोखे का निर्माण प्रतीत 
होगा । माक्संवादी साहित्य को एस्थैटिक क्रियाशीलता तो मानता ही है, पर 
वह केवल रूप से संतुष्ट नहीं होता, विषय-वस्तु की विशेषता पर उसका अधिक 
ध्यान होता है। विकसित समाजवाद आने से पहले प्रचारक माक्सवादी साहि- 
त्य को दो कार्यो का साधन समभता है-- श्रम की कीति और धनिक संस्था की 
अपकीति | वह साहित्य को सेवा का यंत्र मानता है, पल्लायन का मंदिर नहीं। 
उसके लिये साहित्य का सामाजिक निर्देश प्रधान है । 

कलाकार का उद्देश्य शिक्षा और उपदेश है। यह सिद्धान्त भी सुख के सिद्धान्त 
. की तरह कला का रूप न सममे जाने के कारण प्रचलित हुआ | प्लैटो ने युनानी 
साहित्य का निरीक्षण करके यह निश्चित किया कि साहित्य अनेतिक और असत्य 
को रोचक बनाता है और इसी से उसका प्रभाव पाठकों पर बुरा पड़ता है। दूसरे 
बहुत से पुराने सुधारक आलोचकों का भी यही मत था। इस आलोचना से 
प्रभावित होकर आलोचकों को सूम हुई कि यदि साहित्य अनेतिक और असत्य 
को रोचक बना सकता है तो वह नेतिकता ओर सत्य को भी रोचक बना सकता 
है | फल यह हुआ कि आलोचना ने ने तिकता और सत्य की शिक्षा को साहित्य 
का उद्देश्य मान लिया | कला तो जीवन और प्रकृति के दृश्यों और घटनाओं और 
उनके सम्भाव्यों को कलात्मक रूप देकर पुनरुपस्थित करती है | इससे परे उसका 
कोई काय नहीं । यदि कला में नेतिकता और सत्य आता है तो दृश्यों और 
घटनाओं की विशेषता से । कला सीधे न तो नेतिकता का डपदेश देती है और 
न सत्य का। 

कत्ना का कोई चेतन डद्देश्य नहीं होता, बह स्वगत संभाषण के स्वभाव की 
है। कल्ला की नेतिकता तो कलाकार के व्यक्तित्व का रंग है। यदि कलाकार का 
व्यक्तित्व नेतिकता के रंग में रंगा हुआ है तो उसकी कला अवश्य नेतिक होगी 
क्योंकि कला पर व्यक्तित्व की छाप होती है। और कलाकार का व्यक्तित्व अवश्य 
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नेतिक होना चाहिये, नहीं तो उसकी कला कलाग्राहियाँ को कोई मूल्य न रखेगी। 
मानव-जीवन का नैतिक पहलू सर्वोच्च महत्त्व का है। समाज का रूप परिवर्तित दो 
जायगा ओर मनुष्य जंगली अवस्था में फिर से आ जायगा यदि हमारे व्यवहार 
में अनेतिकता आ जाय । नेतिक मनुष्य ही मनुष्य है। इसीसे नैतिकता का 
सानद््ड सब आत्ोचकों को भ्ाह्य है, यद्यपि आधुनिक काल में नवीनता और - 
सौलिकता की ओर रुचि होने के कारण इसके विरुद्ध सत प्रकट किया जाता है । - 
उत्कट शब्द डत्कट आत्माओं से ही मिकलते हैं। यह अटल नियम है। कवि का 
उत्पादन तभी अमर ओर चमत्कारी होगा जब उसकी आत्मा उदार और अत्युत्च 
होगी । यूनानी आल्ोचक लॉलायनस अपने समय में अव्युदात्त साहित्य के अभाव 
का कारण मनुष्य की द्रव्योपाजेन ओर अपव्यय की वृत्तियां बताता है; ये दोनों 
वृत्तियां बड़ी भयंकर हैं ओर इन्हीं से गये, निलेजता, और आत्मसंकीणता के दोष 
आते हैं| डाए्टे अपनी 'डे बल्गैराई एलोकिओ' में काव्य के लिये प्रेम, नीति, 
ओर थुद्ध ही उपयुक्त विषय सममता है। सिडनी सब कल्ाओं को सर्वोच्च ज्ञान 
आर्कीटेक्टोनिके की दासियां मानता है ओर आकीटेक्टोनिके का प्रयोजन सद- 
विवेक ही नहीं बह्कि सदाचरण भी निर्धारित करता है। वैन जॉन्सन का कहना 
है कि कविता का सुख्य उद्दे श्य जीवन की श्रेष्ठ प्रणाली से सूचित करना है और 
वह इस निष्कर्ष पर पहुँचता है कि किसी मनुष्य के लिये अच्छा कवि होना तब 
तक असम्भव है जब तक वह अच्छा मनुष्य न हो | इन्हीं शब्दों की प्रतिध्वनि 
मिल्टन के 'स्मैक्टिन्नस' में सुनाई पड़ती है, “जो कोई कवि होने की चेष्टा करता 
है उसे स्वयं सा काव्य होना चाहिये; ओर उसके हृदय में न्याय, विवेक, और 
कल्याण की सम्पूर्ण प्रतिमाएँ विराजमान होनी चाहियें ।” वड्‌सवर्थ कवि को 
डपदेशक मानता है । न्यूमेन हृदय की नेतिक गति को ही काव्यात्मक मन की वैधिक 
ओर वैज्ञानिक गति मानता है। आनलल्‍ड का आग्रह है कि जिस कविता में नीति 
के विरुद्ध विद्रोह हैं उसमें जीवन के विरुद्ध विद्रोह है और जो कविता नीति से 
डदासीन है वह जीवन से ही डदासीन है। रस्किन असन्दिग्ध शब्दों में घोषित 
करता है कि कला की विशेषता और उसका व्यापार नीति के नियमों का निवेदन 
करना है | टॉल्सटॉय के सतानुसार कला की वस्तु का मूल्य तत्कालीन धार्मिक 
चेतना से निर्धारण करना चाहिये ओर धार्मिक चेतना से टॉल्सटॉय का अभिप्राय 
जीवन के उच्चतर अर्थ का बोध है और जीवन का वह उच्चतर अथ मनुष्यों का 
पारस्परिक ऐक्य ओर सब मनुष्यों का ईश्वर से ऐक्य निश्चय करता है। आ।ई० ए० 
रिचाड स ने शिराशात्र ओर मनोविश्लेषण का आलोचनात्मक प्रयोग करके 
आलोचकों को वर्तमान काल में बड़े अनुराग से अपनी ओर आकृष्ट किया है। 
वह रूढ़ नेतिकता की जगह प्रकृतिबाद विषयक नेतिकता के पक्ष में हे। कला 
मूल्यवान्‌ अनुभव प्रदान करती है और मूल्यवान अनुभव वह है जिसमें विभिन्न 
अंगभूत प्रेरणाओं की इस ग्रकार तुष्टि होती है कि यह तुष्टि किन्हीं अधिक महत्त्व- 
पूर्ण प्ररणाओं की तुष्टि के रास्ते में नहीं आती। वह शान्त आनन्द जो किसी 
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मूल्यवान्‌ अनुभव में अंतरस्थ होता है अनुभव को वह अनुभूति देता है कि उस 
अनुभव के द्वारा उसका व्यक्तिगत और सासालिकव्यक्तिगत कल्याण है। इस प्रकार 
आई० ए० रिचाडू स नेतिकता को कलाकार के लिये स्वाभाविक बना देता है। 


. क॒ल्लाकार नेतिक होता है, यद्यपि जान बूक कर नहीं। यदि बह जान बूम 
. कर जददेश्य से नेतिक हो तो बह उपदेशक हो जायगा , कलाकार नहीं रहेगा । 
कलाकार सत्यग्राही भी होता है, गोकि वह तथ्य के सत्य का ग्राही नहीं होता बल्कि 
प्रत्यय के सत्य का | यदि वह तथ्य के सत्य का भादही हो, तो वह इतिहासकार 
या वैज्ञानिक हो जायगा, कलाकार नहीं रहेगा । एरिस्टॉटल ने प्र टो को उस की 
कविता पर मूठा आक्षेप लाने पर यह प्रत्युत्तर दिया था कि काव्य का सत्य 
इतिहास के सत्य से अधिक गम्भीर होता है। कवि अत्यय के सत्य से नहीं 
डिगेगा, तथ्य के सत्य से डसका कोई सरोकार नहीं। वह अपने ही रचे हुए 
पात्रों और घटनाओं से श्रत्ययात्मक सत्य का निदर्शन करता है, ओर क्योंकि 
डसके पात्र ओर डसकी घटनाएं वास्तविक नहीं होतीं, से मूठा नहीं कहा जा 
सकता | एरिस्टॉटल के अनुरूप वडसवर्थ कहता है कि कविता का उद्ेश्य 
व्यापक और सब्बदेशीय है, वैयक्तिक और स्थानीय नहीं है। कविता वस्तु 
के प्रत्यय पर केन्द्रित होती है । कवि वस्तु के सत्य को अपनी अंत- 
हृष्टि से सीधे भी जान जाता है और साधारणीकरण से भी जान लेता 
है। किसी वस्तु का सारभूत प्रत्यय डस जाति की सब वस्तुओं में प्रविष्ट होता 
है; परन्तु प्रकृति में आविभूत होने के कारण किसी बस्तु में वह पूरी तरह 
आविभत नहीं होता । कवि एक जाति की बहुत सी वस्तुओं को देखकर कढ्पना 
की डड़ान से वस्तु के सारभूत प्रत्यय को जान लेता है और फिर उसे अपनी 
स्वतंत्र रचना में स्थिर कर देता हैे। इस प्रकार कबि का प्रयोजन उच्चतर 
सत्य है। कोल्लरिज के सन में यही धारणा होगी जब छसने यह कहा था कि 
तात्विक रूप से सुन्दर वही है जिसमें बहुत्व होते हुए भी एकत्व हो जाता है। 
कारलायल की भी यही धारणा है जब वह कहता है कि सब सच्ची कला 
तथ्य को आत्मा का बंधनमुक्त होना है। गॉल्सवर्दी का भी यही विचार है कि 
क॒ल्ला मानव-स्फूति की वह कल्पनात्मक अभिव्यश्ञना है जो भाव और प्रत्यक्षी- 
करण को रचनाकोशल द्वारा मूर्त्त रूप देकर व्यक्ति में अनात्मिक अंतर्वेंग 
उत्तेज्ञित कर डसे स्वेव्यापक से मिला देता है। वह आलोचक जो उच्चतर 
सत्य के सानद्ण्ड को न मान कर कविता को मिथ्या का घर निश्चित करता है 


वही गलती करता है जो बह नीतिप्रचारक करता है जो कला और साहित्य को 
घृणाह घोषित करता है | 


छ्लेटो सौन्दर्य को ऐकान्तिक मानता था। आत्मा को सौन्द्य की अनुभूति 
जन्म से पहले होती है ओर जीवन में सौन्द्य की अनुभूति स्मृति द्वारा होती 
है। वह सोन्द्य को सत्य और शिव से अभिन्न समभता था। तीनों को वह 
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ऐश्वरप्रकटन मानता था। इस विचार ने शताब्दियों तक सौन्दर्यशात्ष और 
कला को प्रभावित किया | सोन्द्य के ऐकान्तिक प्रत्यय की माध्यम में पुनरुप- 
स्थिति ही कला समझी जाती थी। यह सिद्धान्त प्रुंटो के ईश्बरवाद और प्रत्ययों 
के तत्वज्ञान से संबंधित है। 


इस विषय में आधुनिक विचार मःनसिक अनुभव से संबंधित हैं| सत्य, 
शिव, ओर सुन्दर तीनों मूल्य हैं और तीनों में से प्रत्येक एक विशेष प्रकार की 
तुष्टि का द्योतक है | सत्य जिज्ञासा भ्रवृत्ति की तुष्टि है, शिव सामाजिक प्रवृत्ति 
की तुष्टि है, और सुन्द्र निर्मायक प्रवृत्ति की तुष्टि है। जब वाह्य और आन्तरिक 
जगत्‌ के प्रदत्तों में संगतता और ऐक्य की अनुभूति होती है और प्रदत्तों की 
असंगतता और अव्यवस्था से पेदा हुई मानसिक बेचेनी दूर हो जाती है तो 
सत्य की तुष्टि होती है। जैसे ही मनुष्य समाज में रहना सीखता है, नैतिकता 
ओर शिव के भाव आविभत होते हैं। समस्त नेतिकता सनुष्य की दो प्रति- 
क्रियाओं पर आधारित हैं। वे हैं रोष और ऋृतज्ञता। रोष और ऋतज्ञता व्या- 
हारिक जीवन के अंग हैं। ये हमारे अपने कार्यों के प्रति या दूसरों के कार्यों 
के प्रति असंमति या संमति प्रकट करते हैँं। जब ये प्रतिक्रियाएँ सामाजिक भाव 
से प्रभावित होती हैं अर्थात्‌ परिवतित होकर निःस्वार्थ हो जातो हैं तब ये 
हमारे नेतिक निर्णय को संकेतिक करती हैं।फलत: वही हमारा या दूसरों का 
काय शिव होगा जिसके लिये नेतिक निर्णय की संमति होगी; और वही कार्य 
अशिव होगा जिसके लिये नेतिक निर्णेय की असंमति होगी। इस प्रकार सामा- 
जिक भाव, जिसे सदसदविवेक बुद्धि कह देते हूँ, की तुष्टि शिव है। सुन्दर 
निर्मायक, अर्थात्‌ प्रकृत माध्यम को रूप देने की, प्रवृत्ति की तुष्टि है। सत्य में 
संबंध व्यक्तित्व और वस्तु में है, ओर व्यक्तित्व वस्तु का इतना पीछा करता 
है कि व्यक्तित्व बसु में लुप्त हो जाता है | इस प्रकार सत्य में बस्तु प्रधान और 
व्यक्तित्व गौण है | शिव इच्छाओं की पूति से संबंधित है। वाह्य जगत में हम 
अपनी इच्छाओं की पूति करते हैं। इच्छित वस्तुओं की प्राप्ति के लिये हमें 
अपने को इस प्रकार आदेश देना होता है कि हम अपनी प्रेरणा की तुष्टि में 
सामाजिक सुसंगति को भंग न करें | इस प्रकार शिव में अपना व्यक्तित्व प्रधान 
होता है और वाह्य जगत्‌ गौण | सुन्दर में संबंध-माध्यम का सनन्‍्तुलेन होता 
है । कलाकार अपने व्यक्तित्व को अपने माध्यम में इस प्रकार सम्मिश्रण करता 
है कि साध्यम को उसके प्रकृति के बाहर के गुण देकर उसे रूप दे देता है। 
फल्नतः सुन्दर में व्यक्तित्व और प्रकृत माध्यम समान महत्त्व के हैं, और इस 
विशेषता के कारण हम विज्ञान और नेतिकता को कला की इस ओर ओर 
उस ओर की सीमाएँ कह सकते हैं । 


सत्य, शिव, और सुन्दर तीनों मूल्यों में से प्रत्येक दूसरे दोनों को अपने 
में शामिल किये हुए है और स्वयं! दूसरों में शामिल है। सत्य सत्य दे जब 
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डससे अपने प्रयोजन की सिद्धि होती है। सत्य शिव है क्‍योंकि बह एक विशिष्ट 
मानवश्ररणा की अपने अधिकार के अनुरूप तुष्टि है। सत्य सुन्दर है जब 
वह जिज्ञासा-प्रवृत्ति - से उत्तेजित ध्यानात्मक मनोवृति भें उपस्थित प्रदत्तों में 
ज्ञानात्मक निष्कर्ष का साक्ष्य पाता है।शिव शिव है जब वह अपनी इच्छित 
वस्तु की प्राप्ति में सदसदविवेक बुद्धि की मर्यादाओं का उहलंघन नहीं करता । शिव 
मनुष्य स्वभाव का सत्य है जैसे अशिव मनुष्य स्वभाव की भ्रान्ति है। शिव सत्य 
का सहायक भी होता है क्योंकि यदि वेज्ञानिक ईमानदार न हो तो सत्य के 
अस्वेषण में वह अपने को ओर दूसरों को भी पथ-अ्रष्ट कर देगा। जैसे सत्य 
का एस्थैटिक पहलू है वैसे ही शिव का भी एस्थैटिक पहलू है। शिव सुन्द्र है 
जब वह सामाजिक भाव से उत्तेजित श्यानात्मक मनोवृत्ति में इच्छापूति को 
सामाजिक समस्वरता के अनुरूप पाता है। सुन्दर सुन्दर है जब वह ध्यानयोग 
की अवस्था में किसी वस्तु की नानांगों में एकत्व अर्थात्‌ रूप देखता है। सुन्द्र 
सत्य है क्‍योंकि दोनों निःरवाथ हैं, क्‍योंकि दोनों विभिन्नता में एकता देखते 
हैं, क्योंकि दोनों के अंगों में संगतता होती है। सुन्दर शिव दे क्‍योंकि दोनों का 
निर्देश ससाज' से है और सुन्दर समस्वरता की अनुभूति देता है । 

मूल्यों के इस मीमांसन से हमारा प्रयोजन यह है कि सत्य और शिव दोनों 
में सुन्दर की अपेक्षा है और कलाकार का नेतिकता और सत्य की ओर भुकाव 
स्वाभाविक है। बस, बात यह है कि कलाकार को नेतिकता और सत्य में सुन्द्र 
की अनुभूति अपनी कला में उपस्थित करनी चाहिये, डनका उपदेश या भ्रचार 
नहीं करना चाहिये | 
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